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Tiivistelmä:  
Tutkimuksen tarkoituksena on selvittää millaiset näyttelemiseen liittyvät kokemukset ovat 
merkityksellisiä opiskelijalle. Lähtökohtana on saada selville yksilön erilaisten roolien 
sisäistämiseen ja esittämiseen vaikuttavia merkitystekijöitä, jotka voivat olla hyödyllisiä 
fiktiivisen maailman lisäksi myös todellisessa elämässä. Tavoitteena on saada tietoa siitä, miksi 
yksilö haluaa näytellä. 
 
Tutkimus perustuu Rauhalan (2009) holistiseen ihmiskäsitykseen, joka sisältää yksilön 
olemassaolon kolme perusmuotoa: tajunnallisuus, kehollisuus ja situationaalisuus. Näitä 
tutkimuksessa sovelletaan ja yhdistetään Cohenin (1986) näyttelemisen tietoisuuden kolmeen 
tasoon: suhde itseensä, suhde toisiin ja suhde ympäristöön. Tutkimuksen teoriapohjana on 
Stjernbergin (1981) opiskeluminäkuvamalli ja Wilsonin (2003) eläytyvän näyttelemisen 
lähestymistapa, joka perustuu Stanislavskin (2011) teoriaan. 
 
Tutkimuksessa käytetään fenomenologis-hermeneuttista lähestymistapaa, joka painottuu 
hermeneuttiseen laadulliseen tutkimukseen. Aineiston hankintatapana on teemahaastattelu. 
Haastateltavina oli kolme kokenutta harrastajanäyttelijää. Tutkimusaineisto tulkittiin 
hermeneuttisen kehän kautta. 
 
Tutkimustuloksista on nähtävissä, että kokonaisvaltaisessa näyttelemiskokemuksessa on kolme 
merkityssisällöllistä päätekijää, joista jokainen koostuu roolin sisäistämiseen sekä näyttelemisen 
taitoon perustuvista ominaisuuksista. Näyttelemiskokemuksessa opiskelijalle merkitykselliset 
tekijät ovat onnistuminen roolihenkilön esittämisessä, itsensä kehittäminen ja sosiaaliset taidot. 
Opiskelijan kielteinen tai myönteinen minäkuva vaikuttaa näyttelemiskokemuksessa joko 
heikkona itseluottamuksena, ahdistuneisuutena ja keskittymiskyvyttömyytenä tai hyvänä 
itseluottamuksena, jossa keskittymiskyky, rohkeus ja uskallus heittäytyä roolihenkilön 
maailmaan ovat keskeisessä asemassa. Tutkimustuloksista tiivistyvät näyttelemistä edistävät 
voimasanat: (1) uteliaisuus, (2) ennakkoluuloton asenne ja (3) lapsenmielisyys. Tutkimuksen 
perusteella voidaan päätellä, ettei ilman näitä näyttelemisen voimasanoja näyttelijä voi onnistua 
roolin sisäistämisessä sekä esittämisessä, itsensä kehittämisessä ja sosiaalisten taitojen 
omaksumisessa. Tutkimustuloksia voidaan hyödyntää sekä soveltaa kaikilla taidealoilla ja 
urheilussa yksilö- ja joukkuelajeissa. Tutkimustulokset voidaan liittää myös elämän eri osa-
alueille, joissa moninaiset sosiaaliset toimintaympäristöt määrittelevät yksilön erilaisten roolien 
esittämistä, siinä onnistumista ja tilanteista saatuja tunnekokemuksia. 
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1 JOHDANTO 
 
 
Aikaisempi koulutukseni, teatteritaiteen maisteri, ja pitkällinen kokemukseni 
näyttelijöitten ohjaamisesta ja opettamisesta sekä omakohtaiset kokemukseni 
näyttelemisestä ovat muovanneet esiymmärrystäni tutkittavaan aiheeseen. Aihe on siis 
minulle tuttu ja minulla on luonnollisesti siitä henkilökohtainen näkemys, mitä se voisi 
mahdollisesti pitää sisällään. Elämäntilanteeseeni liittyen minulla on ollut siihen 
kuitenkin etäisyyttä, ja ainakin nyt se on toistaiseksi taakse jäänyttä elämää, kun olen 
toiminut muissa tehtävissä.  
 
Toinen elämäntilanteeseeni vaikuttava uusi ulottuvuus on opiskeleminen, johon tämäkin 
tutkimukseni liittyy. Opiskellessani olen joutunut pohtimaan omaa opiskeluminäkuvaa ja 
sen aiheuttamia tuntemuksia ja vaikutuksia omaan elämääni. Opiskellessani oivalsin, että 
Stjernbergin (1981) opiskeluminäkuvan malli, joka koostuu kolmesta rakennetekijästä: 
itseluottamus, ahdistuneisuus ja keskittymiskyky, on käytännössä hyvin toimiva teoria. 
Yksilön joko myönteinen tai kielteinen opiskeluminäkuva määrittää konkreettisesti 
paljon opiskelijan ajattelua, käyttäytymistä ja toimintaa. Huomasin nämä yhtymäkohdat 
myös ammatillisella puolella, että se toimii opiskelijaroolin lisäksi myös 
ammattirooleissa.     
 
Näyttelemisessä opiskelijan joko myönteinen tai kielteinen opiskeluminäkuva on 
tärkeässä asemassa, kun roolia rakennetaan, sisäistetään ja esitetään näyttämöllä. 
Keskittymiskyky on oleellinen kaikissa näyttelemiseen liittyvissä toiminnoissa. Millaiset 
painotukset itseluottamuksen, ahdistuneisuuden ja keskittymisen suhteen yksilöllä on, 
niin sen vaikutuksen kautta päästään yksilön joko myönteiseen tai kielteiseen 
opiskeluminäkuvaan. Yksilön opiskeluminäkuva voi luonnollisesti olla myös siinä 
välissä, keskivertainen minäkuva, mutta tässä tutkimuksessa aihetta lähestytään 
myönteisen ja kielteisen minäkuvan kautta.  
7 
 
Huomattuani opiskelijaminäkuvan ja näyttelemiskokemusten yhtymäkohdat ja 
samankaltaisuudet ne innostivat minua tämän tutkimuksen tekemiseen. Minua alkoi 
kiinnostaa, miksi opiskelija haluaa näytellä ja mikä on roolissa olemisen ero fiktiivisessä 
ja todellisessa maailmassa vai onko sitä juuri ollenkaan. Yksilö käyttäytyy ja toimii aina 
jossakin roolissa suhteessa toisiin ja ympäristöön. Ennen kaikkea suurin kiinnostustani ja 
uteliaisuuttani herättävä tekijä oli se, millaiset näyttelemiseen liittyvät kokemukset ovat 
opiskelijalle merkityksellisiä ja mitä hän saa näyttelemisestä itselleen.   
 
Sosiaalisten ja itsensä ilmaisemisen taitojen merkitys kasvaa yhteiskunnan jatkuvasti 
muuttuvissa olosuhteissa. Erilaisten kokemusten maailmassa yksilöiden sekä henkinen 
että fyysinen itseilmaisu korostuu, jäsentyy, syvenee ja kehittyy. Yksilö sanattoman ja 
sanallisen viestinnän, oman ajattelunsa, kehonsa, aistihavaintojensa, tuntemustensa, 
tunteidensa ja aikaisempien elämänkokemustensa kautta esittää, ilmaisee ja kertoo toisille 
jotakin. Yksilö toimii erilaisissa rooleissa eri elämäntilanteissa, jolloin läsnäolon ja 
tilannetajun merkitykset korostuvat, jotta hän saa kontaktin toisiin ihmisiin ja siihen 
toimintaympäristöön, missä kokemukset kulloinkin muodostuvat ja syntyvät. Sosiaalinen 
vuorovaikutus on viestien, informaation ja tunteiden lähettämistä ja vastaanottamista 
ihmisten välillä. Se on myös erilaisten roolien sisäistämistä, tulkitsemista ja 
ymmärtämistä. Roolia esittäessään ja suorittaessaan sekä todellisuudessa että fiktiivisessä 
todellisuudessa yksilön menestystä mitataan epäonnistumisen ja onnistumisen kriteereillä 
elämän eri osa-alueilla.      
 
Elämän eri osa-alueilla syntyvät kokemukset jokainen yksilö tuntee ainutlaatuisesti oman 
persoonansa välityksellä, olkoon hän sitten isän roolissa, opiskeluroolissa tai 
ammattiroolissa. Tällöin yksilön minäkuvalla on merkitystä siihen, miten hän 
kokemuksen vastaanottaa ja mitä tunteita se hänessä saa aikaan. Näytteleminen on 
erilaisten roolien ilmaisemista, esittämistä ja sisäistämistä. Näyttelemiskokemus voidaan 
rinnastaa todellisessa elämässä mihin tahansa yksilön eri roolissa tapahtuvaan 
kokemukseen, jossa ilmaistaan jotakin jollekulle. Kysymys on pohjimmiltaan siitä, että 
millaisia tunnemerkityksiä kokemus yksilössä herättää ja mitä hän siitä itselleen saa.   
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Tutkimukseni tarkoituksena on saada selville millaiset näyttelemiseen liittyvät 
kokemukset ovat merkityksellisiä opiskelijalle. Se on myös päätutkimusongelma, johon 
etsin vastauksia kolmen alakysymyksen kautta.    
 
Yksilön olemassaolon kolme perusmuotoa: tajunnallisuus, kehollisuus ja 
situationaalisuus liittyvät luontevasti tutkimuksessani käytettyyn näyttelemisessä 
vaikuttavaan yksilön kolmeen vuorovaikutussuhteeseen: suhde itseensä, suhde toisiin ja 
suhde ympäristöön. Opiskelijaminäkuvan rakenteen osatekijät: itseluottamus, 
ahdistuneisuus ja keskittymiskyky tukevat ja myös valaisevat yksilön 
näyttelemiskokemukseen kuuluvia tuntemuksia sekä siitä saatavia tunnemerkityksiä. 
Näytteleminen on kokonaisvaltaista tavoitteellista toimintaa, joka yhdistää yksilössä 
vaikuttavat henkiset ja fyysiset eri osa-alueet näkyväksi, konkreettiseksi ilmaisuksi 
näyttämöllä.   
 
Näyttelemiskokemusta ja siitä yksilölle eli tässä tapauksessa opiskelijalle saatavia 
merkityssuhteita voidaan näin tarkastella sekä kokonaisuuden että näyttelemisen osa-
alueiden kautta. Näyttelemisessä osa-alueet vaikuttavat itse kokonaisuuteen, ja 
kokonaisuuden vaikutussuhde jokaiseen osa-alueeseen on myös merkittävä. Teoreettisen 
osuuteni lähtökohtana on tarkoitus selvittää, mitkä rakenteelliset tekijät ja elementit 
liittyvät ja vaikuttavat opiskeluminäkuvaan, rooliin ja näyttelemiskokemukseen. 
Rauhalan (2009) ihmiskäsitys ohjaa kolmen näyttelemiseen liittyvän 
vuorovaikutussuhteen kanssa tutkimukseni teorian esille tuomista sekä koko 
tutkimusprosessin eri vaiheita. Teoriapohjana ovat Stjernbergin (1981) 
opiskeluminäkuvamalli, Cohenin (1986) näyttelemisen tietoisuuden kolme tasoa ja 
Wilsonin (2003) eläytyvän näyttelemisen lähestymistapa, joka perustuu Stanislavskin 
(2011) teoriaan. Cohen korostaa näyttelemisen tilannelähtöisyyttä. Hänen ja Westonin 
(1996) mukaan näyttelemisen pohja luodaan fyysisellä toiminnalla.   
 
Tutkimuksessani käytän fenomenologis-hermeneuttista lähestymistapaa, joka painottuu 
hermeneuttiseen laadulliseen tutkimukseen. Aineiston hankintatapana oli haastattelu, 
9 
 
teemakysymykset jaoin yhteneväisiksi kolmen alaongelmakysymyksen kanssa. 
Tutkimusaineiston tulkitsin hermeneuttisen kehän kautta.    
 
Tutkimukseni tulokset kävin läpi alaongelmakysymysten mukaisessa järjestyksessä. 
Lopuksi jokaisen osa-alueen, suhde itseensä, suhde toisiin ja suhde ympäristöön, 
tuloksista kootaan yhteenveto, jossa tulee selville opiskelijan kokonaisvaltaisesta 
näyttelemiskokemuksesta saadut merkityssisällöt. Tutkimustuloksista tiivistyivät myös 
uusi näyttelemistä edistävät voimasanat, joita voi soveltaa eri elämänalueiden 
kokemusten havaitsemiseen, vastaanottamiseen ja tuntemiseen sekä erilaisten 
kokemusten ymmärtämisen lisäämiseen.   
 
Pohdintaosuudessa tarkastelen tutkimuksen luotettavuutta ja arvioin tutkimuksen 
toteutuksen eri vaiheita. Tutkimukseni jatkomahdollisuuksissa pohdin, miten 
näyttelemiskokemuksesta saatuja tutkimustuloksia voidaan soveltaa yksilön muihin 
elämänkokemuksiin ja ovatko ne myös silloin käyttökelpoisia ja hyödynnettävissä.   
 
Uskoisin tutkimuksestani saatujen tuloksien auttavan yksilöä tiedostamaan omia 
kehittämistavoitteitaan ja antavan rakennusaineita uusien tietotaitojen omaksumiseen ja 
sisäistämiseen. Roolien haltuunotto, rooliin luottaminen ja uskottava monipuolinen ja 
ymmärrettävä itsensä ilmaiseminen sekä henkisellä että fyysisellä tasolla on kaiken 
inhimillisen sosiaalisen vuorovaikutuksen tavoite ja lähtökohta. Se on elinikäinen 
henkilökohtainen oppimisprosessi kohti omaa minuutta ja sitä kautta, valmiuksien 
saamisen jälkeen, suuntautumista kohti toisia ihmisiä ja toimintaympäristöjä. Yksilön 
minäkuva ja itseluottamus ratkaisevat, onko yksilön suhtautuminen omaan 
ainutlaatuiseen elävään kokemukseensa kielteinen vai myönteinen.  
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2 OPISKELUMINÄKUVA  
 
 
Humanistisessa filosofiassa yksilöllä katsotaan olevan vastuu itsestään ja muista 
ihmisistä, jolloin humanistinen painotus itseen, minän korostus ei tarkoita 
itsekeskeisyyttä. Humanistille itse (minä) on henkilön sydän, jonka kautta on mahdollista 
toteuttaa yksilöllisiä potensseja/mahdollisuuksia. Minä itse muodostuu humanistien 
määrittelyn mukaan kaiken sen kokonaissummasta, mikä erottaa yhden persoonan 
toisesta – asenteet, keho, arvot, tunteet, äly. Persoonallinen kasvu on jokaisella yksilöllä 
erilainen ja se on elinikäinen prosessi. Humanistiseen painotukseen liittyy käsitys 
jokaisen yksilön ainutlaatuisuudesta. (Elias & Merriam 2005, 120-121.)   
 
Immanuel Kantin (ks. Rautio 2006) minäkäsityksen mukaan minä on kokemuksen 
subjekti, joka on aistimusten ja havaintojen järjestelijä. Kant puhui myös empiirisestä 
minästä, minäkokemuksen kohteena, josta yksilö voi saada tietoa itsehavainnoinnin 
kautta. Empiirinen minä koostuu kolmesta osatekijästä: materiaalisesta, sosiaalisesta ja 
henkisestä minästä. Sosiaalinen minä on tilannekohtainen ja yksilöllä on useita sosiaalisia 
minuuksia, koska erilaiset ihmissuhteet määrittävät yksilön käyttäytymistä. Henkiseen 
minään liittyy yksilön ajatteleminen, hänen maailmankuvansa ja hänen kykynsä pohtia 
omia ajatuksia ja tehdä niistä tulkintoja. (Rautio 2006, 16-17; ks. myös Sajama 1988, 61-
62.) Husserlin (ks. Grönfors 1985) mukaan minän ympärillä oleva todellisuus ja siihen 
liittyvät ilmiöt, sisällöt ja objektien olemassaolo ja niiden merkitykset ovat 
ymmärrettävissä minän kokemuksen välityksellä. Yksilön minän tehtävä on analysoida 
yksilön kokemuksia, jonka kautta pyritään erottelemaan toisistaan eri kokemusten sisältö. 
(Grönfors 1985, 21-22.)  
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2.1 MINÄKUVAN MÄÄRITELMÄ JA PIIRTEITÄ 
 
  
Minäkuvalla tarkoitetaan yksilön näkemystä omasta itsestään. Tähän liittyvät suhde 
omaan itseensä, suhde toisiin ihmisiin ja suhde ympäristöön ja yhteiskuntaan. Suhteita 
määrittelevät myös aika ja paikka sekä kulttuurisidonnaisuus. Näkemys itsestä 
muodostuu yksilön elämänkokemuksista/tilanteista saaduista palautteista sekä sitä kautta 
syntyneistä yksilön sisäistämistä normeista, arvoista ja asenteista. (Stjernberg 1981, 6.)  
 
Burns (1982) näkee minäkuvalla olevan kolminkertainen rooli: se pitää yllä jatkuvuutta, 
se määrää, miten kokemukset tulkitaan ja se varustaa sarjan odotuksia. Jos yksilöllä on 
ideoita, tunteita tai havaintoja, jotka ovat pois harmoniasta, ovat vastenmielisiä, niin tätä 
psykologisesti epämukavaa tilannetta Burnsin mukaan nimitetään ristiriidaksi. Koska 
ristiriita saa yksilön tuntemaan olonsa epämukavaksi, hänellä on todennäköisesti 
motivaatiota tarttua jonkinlaiseen toimintaan, joka sallii hänen tuntea olonsa jälleen 
mukavaksi. Toinen rooli minäkuvalla on kokemusten tulkitsijana. Minäkuva muodostaa 
sen tavan, millä yksilö tulkitsee asioita, jotka meille tapahtuvat. Burns painottaa, että 
jokaiselle kokemukselle merkityksen antaa yksilö. Tarkalleen sama asia voi tapahtua 
kahdelle ihmiselle, mutta toinen tulkitsee sen yhdellä tavalla ja toinen toisella tavalla. 
Minäkuva määrittää, miten yksilöt toimivat eri tilanteissa ja kuinka yksilöt tulkitsevat 
muiden henkilöitten tekemistä. Kolmas rooli minäkuvan voimasta ja vaikutuksesta on, 
että se myös määrää, mitä yksilöt odottavat tapahtuvan. Ihmiset, jotka näkevät itsensä 
arvottomina, odottavat toisten kohtelevan heitä tavalla, joka on johdonmukainen tämän 
odotuksen kanssa. (Burns 1982, 9, 13-14.)  
 
Burnsin ja Wylien esittämien mallien pohjalta soveltaen (ks. Kääriäinen 1988, 14-15; 
Vuorinen 1984, 24-25) minän eriytyminen voidaan jakaa kahteen osaan, jotka ovat 
jatkuvassa vuorovaikutussuhteessa keskenään, minä subjektina ja minä objektina. 
Yksilöllä on kyky olla yhtä aikaa sekä kokeva subjekti, että oman kokemuksensa kohde 
eli sen objekti. Tämä vaatii myös yksilön reflektiotaitoja ja havaintotietoisuutta. Minä 
subjektina olemiseen liittyvät asennetekijöinä itsetunto, itsearviointi ja hyväksyminen, ja 
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minä objektina olemiseen liittyy yksilön mielikuva itsestä. Näistä yhdessä syntyy yksilön 
käyttäytymistaipumusten ja ajattelumallien kautta yleinen minäkuva, joka on sama kuin 
yksilön minään kohdistuvien asenteiden yhdistelmä. Tätä voidaan tarkastella tunteen, 
toiminnan ja tiedon näkökulmista.  
 
Yleinen minäkuva jaetaan sitten uudestaan kahteen osaan: minä subjektina eli minä 
sellaisena kuin olen (todellinen minä), joka perustuu yksilön kyvylle realistisesti 
reflektoida itseään, sekä minä objektina eli minä sellaisena kuin haluaisin olla. Tämä 
ihanneminä koostuu kahdesta tekijästä, yksilön omasta käsityksestä ihanneminästä ja 
käsityksestä siitä, millaisena minun toisten mielestä pitäisi olla. Ihanteet saadaan 
sosiaalisesta vuorovaikutuksesta ympäristöstä ja ne ovat aina sidoksissa historialliseen 
aikaan, paikkaan ja kulttuuriin. Sekä todellinen että ihanneminä koostuvat 
rakennetekijöistä, joita ovat esimerkiksi fyysinen ja sosiaalinen minä sekä suoritus- ja 
emotionaalinen minä. (Koppinen, Korpinen & Pollari 1999, 116; Korpinen 1990, 4; 
Kääriäinen 1988, 14-15; Ojala & Uutela 1993, 25-26.)  
 
Eri tutkijat näkevät tässä hieman erilaisia painotuksia. Stjernberg (1981, 13) jakaa yleisen 
minäkuvan suoraan kahteen osaan: opiskeluminäkuvaan ja sosiaalis-emotionaaliseen ja 
fyysiseen minäkuvaan. Näin suoritusminän voitaisiin ajatella vastaavan 
opiskeluminäkuvaa. Tutkimuksessani keskityn todelliseen minään eli minä sellaisena 
kuin olen eikä ihanneminään. Lähtökohtana on yksilön suoritusminä 
näyttelemistilanteissa. Koska näytteleminen on kokonaisvaltaista itsensä ilmaisemista 
oman kehon kautta sekä henkisellä, fyysisellä että sosiaalisella tasolla, niin 
suoritusminään liittyy myös kiinteästi fyysinen, sosiaalinen ja emotionaalinen minä. 
(Cohen 1986; Stanislavski 2011.) Tällöin voidaan tarkastella sitä, millaisena ja millä 
tavalla yksilö/opiskelija kokee itsensä näytellessään teatterilavalla eli millainen kokemus 
se on yksilölle.         
 
Minäkokemus/minuus sisältää sekä tiedostamattoman että tietoisen kokemuksen, joka 
ilmenee yksilön ajattelun, mielikuvituksen, tunteiden ja aistimusten kautta. Fyysinen 
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minäkokemus (kehominuus) syntyy yksilön omista kehollisista havainnoista, 
mielikuvista ja tuntemuksista. Henkinen minäkuva käsittää syvempää reflektointia ja 
tulkintaa yksilön omista tunteista, mielikuvista ja ajatuksista sekä sosiaalisesta 
vuorovaikutuksesta toisten ihmisten kanssa. Ihmissuhdekokemuksilla on merkittävä 
vaikutus minän/minuuden rakentamiselle. Minäkokemuksen/minuuden läheistermi 
voidaan näin nähdä yksilön minäkäsityksenä. (Saastamoinen 2006, 171; Vuorinen 1998, 
50-51.)  
 
Tarkastelen yksilön tietoista minäkokemusta eli minäkäsitystä, joka sisältää yksilön 
tietoista analysointia, tulkintaa ja pohdintaa sekä fyysisistä että henkisistä tuntemuksista. 
Minäkäsitys muodostuu yksilön oppiessa uutta ja kaikessa oppimisessa on kysymys 
muutoksesta. Yksilö liittää kokemuksiensa ja saamansa palautteen kautta 
minäkäsitykseensä uutta tietoa, arvoja ja ominaisuuksia. Näin yksilön minäkäsitys on 
oppimisen tulosta. (Koppinen, Korpinen & Pollari 1999, 116; Korpinen 1990, 8; Lindh 
1998, 63-64; Ruohotie 1998, 14-15.) Yksilön kehityksen osa-alueitten (ks. Vuorinen 
1998, 72-73) motorinen, sosiaalinen, emotionaalinen ja kognitiivinen kehitys perustuvat 
elinikäiseen oppimiseen. Näin ne vaikuttavat yksilön minäkuvan syntymiseen ja 
kehittymiseen. Elinikäinen oppiminen kuuluu myös oleellisena osana näyttelemiseen ja 
näyttelijän minäkuvan kokonaisvaltaiseen kehittymiseen itsensä toteuttamisessa 
(Leikkonen 2001, 200; Sinivuori T 2002, 55; Zimmerman & Schunk 2008, 23).      
 
Yksilön näkemät, hänen ympärillään ulkomaailmassaan olevat kohteet ja ärsykkeet 
muuttuvat havainnoiksi, ja yksilö saa niistä välittömän kokemuksen itselleen eli 
havaitseminen kytkeytyy yksilön tietoisuuteen. Aktiivisen tiettyihin ympäristön 
kohteisiin suuntautumisen, valikoinnin ja tulkinnan kautta yksilö luo suhdettaan 
ympäröivään maailmaan. Havaintojen kohteet ja sisällöt ovat yksilön tarkkaavaisuuden 
tulosta. (Sava 2007, 55; Vuorinen 1984, 23-24.)Tarkkaavaisuuden liitän käsitteeseen 
keskittymiskyky, joka on tärkeä yksilön ominaisuus näyttelemisessä sekä draaman 
esittämisessä. Keskittyminen on lähtökohta kaikelle näyttelijäntyölle. (Sinivuori P & 
Sinivuori T 2007, 209; 2001, 133; Sinivuori T 2002, 53; Way 1967, 26.)  Yksilön 
tietoisuus laajenee koskemaan myös sekä menneisyyttä että tulevaisuutta mielleyhtymien 
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kautta. Tällöin yksilön täytyy virittää itselleen miellesisällöt tässä ja nyt, hetkessä 
havainnon kaltaisina tietoisina mielikuvina. (Sava 2007, 55; Vuorinen 1984, 23-24.)   
 
Anttila (2013) mainitsee yksilön kehotietoisuudesta, jonka keskeisenä tekijänä ovat 
keholliset aistimukset, havainnot ja tuntemukset. Niiden tavoittamiseen yksilö tarvitsee 
”kehon kuuntelua”, vahvaa läsnäoloa ja välitöntä suoraa rehellistä suhdetta omaan 
itseensä. Kun nämä tuntemukset sekä kehon muistot ja tottumukset tuodaan yksilön 
tietoiseen tarkasteluun, muuttuvat ne tajunnan sisällöiksi ja tätä kautta yksilölle tiedoksi 
omasta kehostaan. (Anttila 2013, 33; Hibay 2014, 92-94; Pirskanen 2006, 100, 102.) 
Kehollisuus on luonteeltaan aistimisen ja havaitsemisen tavoin merkityshakuisesti 
maailmaan suuntautunutta. Merkityshakuisuus koetaan liikkumisessa esimerkiksi 
kohteesta etääntymisenä tai uteliaana lähestymisenä, koskettamistapojen erilaisina 
merkitysvariaatioina, näyttelemisenä, tanssimisena ja urheilusuorituksina. (Laine 1995, 
51, 56-57.)  
 
Rauhala (2009) puhuu fyysisten eli kehollisten ja henkisten eli tajunnallisten 
merkityssisältöjen keskinäisestä vuorovaikutuksesta, jotka tuottavat yksilölle erilaisia 
tulkinta- ja valintaprosesseja, joiden kautta yksilö tulee tietoiseksi itsestään ja 
olemassaolostaan suhteessa elämän eri toimintaympäristöihin (Rauhala 2009, 116-118). 
Nämä yhdessä vaikuttavat yksilön itsestä muodostuvaan tietoiseen minäkäsitykseen, ja 
tätä kautta myös opiskeluminäkuvaan.  
 
2.2 MINÄKUVAN ERI ASTEITA  
 
Opiskelussa ja näyttelemisessä on keskeinen merkitys sillä, millainen käsitys yksilöllä on 
itsestään ja omasta opiskeluminäkuvasta. Tutkimuksessani rinnastan opiskeluminäkuvan 
käsitteeseen itseluottamus. Minäkuva voidaan Coopersmithin (1967) mukaan erottaa 
kolmeen eri asteeseen eli myönteiseen, keskivertaiseen ja kielteiseen minäkuvaan. 
Coopersmithin tutkimuksessa tuli esille, että minäkuvan aste vaikuttaa yksilön 
reagoimiseen itseensä, toisiin henkilöihin ja ympäristön objekteihin. Henkilöt, joilla on 
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myönteinen (korkea), keskivertainen ja kielteinen (matala) itseluottamus sopeutuvat 
tilanteisiin huomattavan erilaisilla tavoilla. He kokevat samat tai samanlaiset tilanteet eri 
tavalla ja heillä on erilaiset odotukset tulevaisuudesta ja huomattavan erilaiset 
tunnereaktiot. Coopersmith vetää johtopäätöksen, että henkilöt, joilla on hyvä, 
keskinkertainen ja huono itseluottamus, elävät selvästi erilaisissa maailmoissa. 
(Coopersmith 1967, 46, 48.)  
 
Myönteisen minäkuvan sisäistänyt yksilö uskoo ja luottaa itseensä ja omiin 
mahdollisuuksiinsa selviytyä erilaisista haasteista, tehtävistä ja tilanteista. Hänellä on 
ennakkoluuloton asenne, hän uskaltaa ottaa riskejä eikä hän lannistu helposti 
kohdatessaan vaikeuksia, ongelmia ja ristiriitatilanteita. Coopersmithin (1967) mukaan 
vaatimattomuus omia kykyjä kohtaan ja omien mahdollisuuksien väheksyminen ovat 
keskivertaisen minäkuvan tuntomerkkejä. Siihen kuuluu kuitenkin myönteisiä sävyjä, 
jolloin yksilö ei koe olevansa kaikissa asioissa muita huonompi. Useimmissa 
tilanteissa/kohdissa hänen mielipiteensä ovat lähempänä hyvän (korkean) 
itseluottamuksen omaavia henkilöitä, kuin joilla on huono (matala) itseluottamus. 
(Coopersmith 1967, 47.)          
 
Kielteinen minäkuva syntyy yksilön itseluottamuksen puutteesta. Tällainen henkilö ei 
arvosta itseään ja pitää itseään huonona ja heikkona eikä uskalla ottaa vastaan haasteita 
eikä kohdata muita ihmisiä. Tämä kaikki näkyy yksilön käyttäytymisessä epävarmuutena, 
passiivisuutena ja sosiaalisista suhteista vetäytymisenä. Yksilön käyttäytymistä leimaa 
myös yrittämättömyys ja pelko kohdata uusia asioita sekä tilanteita. (Coopersmith 1967, 
47; Korpinen 1990, 12; Kääriäinen 1988, 17; Luostarinen 1995, 249; ks. Ojanen 2014, 
98-99.) Coopersmithin (1967) tutkimus osoitti, että kielteisen minäkuvan omaavalla 
henkilöllä on taipumusta psykosomaattisiin oireisiin, masennukseen ja pessimismiin. 
Kielteiseen minäkuvaan liittyi se, ettei yksilöllä ole paljoa kontrollia siihen nähden, mitä 
hänelle tapahtuu. Yksilö odottaa asioiden menevän enemminkin huonosti kuin paremmin. 
(Coopersmith 1967, 47.)      
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2.3 MINÄKUVAN TULKINTA JA SIIHEN VAIKUTTAVIA TEKIJÖITÄ 
 
Opiskelijaminäkuvaan vaikuttavat opiskelijan aikaisemmat opiskelukokemukset, jotka 
voivat olla joko kielteisiä tai myönteisiä. Opiskeluminäkuvaa tarkastelen opiskelijalle 
näyttelemisestä syntyneiden merkityskokemusten näkökulmasta käyttämällä pohjana 
konstruktivistista oppimiskäsitystä. Se yleensä nähdään näyttelemisen, draaman ja myös 
eri taideaineiden luovan ilmaisun peruslähtökohtana.    
 
Konstruktivistiselle oppisuuntaukselle ominaisia piirteitä voidaan kuvata seuraavasti: 
oppiminen on aina oppijan oman toiminnan tulosta, se on aina kontekstisidonnaista, 
tilanteista syntyy toimintaa, tunne-elämyksiä ja merkityksellisiä kokemuksia. 
Sosiaalisella vuorovaikutuksella on siinä keskeinen rooli oppimisessa ja itsensä 
hahmottamisessa, toisten ihmisten ja ympäristön ymmärtämisessä. Opiskelija tuo 
oppimisprosessiin aikaisemman tietonsa, taitonsa ja kokemuksensa, joiden pohjalle hän 
muokkaa ja rakentaa uutta tietotaitoperustaansa. Hän havainnoi, valikoi, jäsentää, 
tulkitsee, sisäistää ja syventää omaa kokonaisvaltaista ilmaisuaan. (Rauste-von Wright, 
von Wright & Soini 2003, 162-170; Ruohotie 2005, 120-122; Uusikylä & Atjonen 2002, 
128.)  Näytellessä yksilö oppii, ja rakentaa sekä sisäistää roolihahmoaan oman 
persoonansa kautta samalla tavalla (Heikkinen 2010, 136, 138; Stanislavski 2011).  
Rauste-von Wright ja von Wright (1994, 59, 158) korostavat tulkinnan merkitystä, 
aikaisemmin opitun tiedon pohjalta tulkitaan uutta tietoa. Yksilön tulkinta on aina 
sidoksissa siihen ympäristöön ja tilanteisiin, jossa se tapahtuu. Cohen (1986) toteaa 
roolihenkilön näyttelemiseen eri tilanteissa liittyvän aina yksilön tulkinnan siitä.    
 
Tulkinnan lähtökohtana on aistein vastaanotettu havainto, joka on välitöntä ja 
kulttuurisidonnaista. Havaintoa syvennetään ja jäsennetään reflektoinnin kautta, joka on 
intuitiivista havainnon ja tulkinnan keskinäistä vuoropuhelua, aktiivista mielen toimintaa. 
(Sandqvist 2014, 136.) Tulkintaan vaikuttaa ratkaisevasti yksilön joko kielteinen tai 
positiivinen suhtautuminen itsensä, käsitys omasta itsestään suhteessa toisiin ja 
ympäristöön. Näin tämä kaikki edellä mainittu jatkuvasti muokkaa myös opiskelijan 
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käsitystä itsestään. Tätä kautta epäonnistumisen ja onnistumisen kokemukset opiskelussa 
muodostavat yksilölle joko kielteisen tai myönteisen opiskeluminäkuvan. Yksilön 
tulkinnat omasta epäonnistumisestaan tai onnistumisestaan riippuvat pitkälti yksilön 
aikaisemmasta elämänkokemuksesta ja ympäristöstä saaduista palautteista. Siihen 
vaikuttavat myös yksilön asenteet sekä hänen omaksumansa normit, arvot ja kyky 
analysoida havaintojaan, tuntemuksiaan ja kokemuksiaan. (Koppinen, Korpinen & 
Pollari 1999, 115-118; Korpinen 1990, 10.)   
 
Attribuutioteoria korostaa yksilön tulkintaa siitä, mitkä syyt ovat johtaneet onnistumiseen 
tai epäonnistumiseen. Yksilöillä on erilaisia persoonallisia näkemyksiä tai tulkintoja, 
miksi he onnistuvat jossain tehtävässään tai eivät onnistu. He myös soveltavat tätä 
suhteessa muihin ihmisiin. Attribuutiotulkintaan liittyy selityksiä toimintaprosessien 
vaikutuksista yksilön emotionaalisiin reaktioihin ja suorituksiin, jotka saavat erilaisia 
merkityksiä eri yksilöiden tulkinnan kautta. Yksilöillä on käsitys aikaisemmista 
onnistumisistaan ja epäonnistumisistaan, ja niistä saaduista tiedoista ja kokemuksista 
yksilö tekee päätelmiä. Ne vaikuttavat hänen tulevaan käyttäytymiseensä, toimintaansa 
ja odotuksiinsa kohdata uusia tehtäviä sekä haasteita. Toistuva onnistuminen tai 
epäonnistuminen joko vahvistaa tai heikentää yksilön käsitystä omasta suorittamisestaan 
sekä osaamisestaan. Näitä hän vertaa muihin ihmisiin ja ympäristön asettamiin 
sosiaalisiin vaatimuksiin ja normeihin. Koska menestystä ja siihen liittyvää kyvykkyyttä 
ja taitoa arvostetaan, yksilöt pyrkivät saamaan itselleen onnistumisen kokemuksia. 
(Ruohotie 1998, 62-63; Sinivuori T 2002, 40-41; ks. myös Rantala 2006, 38.)  
 
Yksilön kokemien kriisien ja suurten ongelmien onnistuneet tai epäonnistuneet ratkaisut 
vaikuttavat yksilön näkemyksiin itsestään ja häntä ympäröivästä elämästä. Tähän liittyy 
yksilön suhtautumisen, asenteiden, tunteiden ja tiedostamistapojen uudelleen 
havainnointi ja arviointi. (Kuusinen 1995, 316.) Sosiaalis-kognitiivisen itsesäätelyteorian 
keskeinen ajatus on, että voidakseen asettaa itselleen realistisia tavoitteita ja arvioida sekä 
edetä niitä kohti toiminnassaan, yksilö saa tarvitsemaansa tietoa ja informaatiota 
itsetarkkailun kautta. Itsetarkkailun avulla yksilö alkaa ymmärtää toimintatapojaan, 
tunneperäisiä reaktioitaan ja vallitsevien olosuhteiden merkitystä itselleen. Itsetarkkailu 
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ja siitä syntyneet uudet ajattelutavat tekevät mahdolliseksi muuttaa tai korjata yksilön 
aikaisempia paikalleen jämähtäneitä ajatusmalleja. Tämä johtuu siitä, kun yksilö huomaa 
tarkkailuun perustuen uusien ajattelutapojen toimivuuden käytännössä. Tätä kautta yksilö 
saa itselleen ymmärrystä siitä, että ajattelu vaikuttaa hänen tunteisiinsa, reaktioihinsa, 
motivaatioonsa ja suorituksiinsa erilaisissa tilanteissa. Toimintatapojen muutokseen 
vaikuttaa yksilön minäkuva ja se, korostaako hän toiminnassaan onnistumista vai 
epäonnistumista. (Ruohotie 1998, 58-59; ks. myös Sinivuori 2002, 38.)         
 
Myönteisen minäkuvan omaava yksilö uskaltaa ottaa riskejä ja on avoin kaikelle uudelle, 
jolloin mahdolliset epäonnistumiset toimintatapojen muutosprosessissa eivät häntä 
masenna ja lannista. Hän on valmis kokeilemaan niitä uudelleen tai vaihtamaan 
toimintamallia toiseen kyseiseen tilanteeseen sopivaksi. Hän uskoo itsetarkkailusta 
saatavaan informaatioon, jota hän käyttää apuna kehittäessään ja toteuttaessaan itseään. 
Kielteinen minäkuva estää kaiken tämän ja se ennemminkin vahvistaa yksilön pinttyneitä 
ajatusmalleja ja vanhoja toimintatapoja toteuttaa itseään. (Keltikangas-Järvinen 2008, 38-
39.)  
 
Sosiaalis-kognitiivista itsesäätelyteoriaa voidaan kritisoida siitä, että liiallinen 
itsetarkkailu saattaa kääntyä yksilöä vastaan riippumatta siitä, onko hänellä myönteinen 
tai kielteinen minäkuva. Tällä tarkoitetaan sitä, että jatkuva analysointi, sisäänpäin 
kääntynyt itsetarkkailu lamaannuttaa, rajoittaa ja etäännyttää yksilön kokonaisvaltaista 
läsnäoloa elämäntilanteissa. Liiallinen itsetarkkailu heikentää kontaktia toisiin ihmisiin 
ja toimintaan eri ympäristöissä. Yksilö saattaa näin kadottaa suhteet toisiin ja ympäristöön 
keskittymällä täysin itseensä. Pahimmillaan liiallinen itsetarkkailu estää luovan ajattelun, 
spontaanisuuden, oivalluksien syntymisen ja tässä hetkessä elämisen. (Marlo 1995, 229; 
Turpeenniemi 2008, 107-109.) Liiallinen itsetarkkailu saattaa johtua yksilön kokemasta 
stressistä, jonka kognitiivisia oireita yksilössä ovat asioiden ja yksityiskohtien liiallinen 
pohdiskelu ja niihin juuttuminen. Hänellä on keskittymiskyvyn ongelmia, muistin 
heikkenemistä ja avuttomuuden tuntemuksia (Turpeenniemi 2008, 107).  
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Näyttelemisessä liiallinen analysointi sekoittaa näyttelijän pään, hankaloittaa valintojen 
ja päätöksien tekemistä, lisää toimintakyvyttömyyttä ja hidastaa roolin löytämistä. Tästä 
epävarmuudesta sekä paikalleen jämähtämisestä on usein seurauksena stressiä ja 
ahdistusta (Leikkonen 2001, 192). Näyttelemistä harrastavan yksilön opiskeluminäkuva 
määrittelee sen, kuinka vahvat tuntemukset ja kokemukset tästä kaikesta muodostuvat 
yksilön tajunnallisuuteen ja kehollisuuteen. Myönteinen opiskeluminäkuva auttaa yksilöä 
kestämään pettymyksiä, vastoinkäymisiä, epäonnistumisia ja ristiriitatilanteita. Se auttaa 
löytämään yksilölle sopivan persoonallisen tavan tarkkailla itseään, joka ei sisällä 
liiallista tai liian vähäistä itsetarkkailua. Silloin itsetarkkailu on balanssissa suhteessa 
itseensä, toisiin, toimintaan ja ympäristöön. (Keltikangas-Järvinen 2008, 22-23; 
Luostarinen 1995, 249.)    
 
2.4 OPISKELUMINÄKUVAN RAKENNE  
 
Monissa tutkimuksissa, kuten myös Stjernbergin (1981) tutkimuksessa myönteistä 
minäkuvaa on nimitetty itseluottamukseksi ja kielteistä minäkuvaa ahdistuneisuudeksi, 
kun puhutaan opiskelusta syntyneestä ahdistuksesta. Myönteinen minäkuva liittyy 
kiinteästi keskittymiskykyyn, jolloin opiskelijalla on taito kohdistaa tarkkaavaisuuttaan 
ja huomiotaan johonkin kohteeseen opiskelutilanteessa. Hänellä on valmiuksia keskittää 
ajatuksiaan pitkän aikaa saman kohteen opiskeluun eli hän on pitkäjänteinen ja 
läsnäoleva. Kielteinen opiskeluminäkuva liittyy taas keskittymiskyvyttömyyteen eli 
opiskelija ei pysty keskittymään, on poissaoleva ja ajatukset harhailevat muualla kuin 
opiskeltavassa kohteessa. (Stjernberg 1981, 8.)  
 
Tutkimuksessani myönteinen minäkuva rinnastetaan vahvaksi/hyväksi 
itseluottamukseksi, johon kuuluu aktiivisuus ja hyvä keskittymiskyky ja jossa 
ahdistuneisuus ei pääse juuri vaikuttamaan. Kielteinen minäkuva nähdään taas 
heikkona/huonona itseluottamuksena, jossa ahdistuneisuudella on keskeinen, 
lamaannuttava ja toimintaa estävä vaikutus. Heikko itseluottamus aiheuttaa myös 
keskittymiskyvyttömyyttä ja passiivisuutta.  
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Erilaisista elämäntilanteista sekä opiskelusta saaduista palautteista yksilölle muodostuu 
opiskeluminäkuva, joka määrittää yksilön ajattelua, asenteita, mielikuvia, käyttäytymistä, 
toimintaa ja oppimista.  Sosiaalisissa vuorovaikutustilanteissa saadulla palautteella on 
yksilölle kolmenlaista merkitystä. Ne ovat korvaava merkitys, uutta tietoa ja taitoja 
tarkentava merkitys ja yksilöä motivoiva merkitys. Kauppilan (2005) soveltama Fittsin 
(1962) sosiaalisten taitojen oppimisen kolmivaiheteoria sisältää kognitiivisen eli 
tiedollisen vaiheen, assosiatiivisen eli harjoitusvaiheen ja autonomisen eli opitun taidon 
vaiheen. (Kauppila 2005, 131-132.)              
 
Yksilöillä on syntymästään lähtien tarve kokea vastavuoroisia ja tasavertaisia 
ihmissuhteita, koska yksilö on toisista ihmisistä ulkoisesti ja sisäisesti riippuvaisia. Yksilö 
kaipaa toisten ihmisten arvostusta, hyväksyntää ja rakkautta. Sosiaalisia taitoja voi 
kehittää ja syventää parhaiten toimimalla toisten ihmisten kanssa. Vuorovaikutuksen 
kautta yksilö määrittelee suhteensa itseensä, toisiin ihmisiin ja sosiaaliseen ympäristöön. 
(Caprara & Cervone 2006, 70-71; Elias & Merriam 2005, 121-122; Ojanen 2014, 2014, 
209; Vuorinen 1995, 257.) Rosenberg (1965, 146) painottaa edellä mainitun lisäksi 
toisesta ihmisestä välittämisen tärkeyttä, olkoon se sitten positiivista tai jopa 
negatiivissävyitteistä.  Kauppila (2005, 22-23) jakaa yksilön vuorovaikutustaitojen 
kehittämisen neljään alueeseen: kommunikoinnin eli viestintätaidon kehittämiseen, 
sosiaalisen kyvykkyyden kehittämiseen, sosiaalisen havaitsemisen ja herkkyyden 
kehittämiseen sekä empatian kehittämiseen (Kauppila 2005, 22-23).  
 
2.4.1 Itseluottamus  
 
Käsitteet itsetunto, itsearvostus, minäkäsitys, omanarvontunne sekä itsearviointi ja 
hyväksyminen rinnastan ja liitän käsitteeseen itseluottamus. Itseluottamusta tarkastelen 
suhteessa yksilön näyttelemiskokemuksiin, jossa itsensä ilmaiseminen luovasti ja 
persoonallisesti yhteistyössä muiden ihmisten kanssa on kaiken perusta ja lähtökohta.  
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Vahvan/hyvän itseluottamuksen näen myönteisen opiskeluminäkuvan ilmentymänä, 
jolloin opiskelija uskoo omiin kykyihinsä ja menestymiseensä opinnoissa. Tästä on 
seurauksena, että hän on valmis laittamaan itsensä koko persoonallaan likoon/peliin, 
uskaltaa ottaa riskejä ja kokeilla rajojaan, on aktiivinen, ennakkoluuloinen, ulospäin 
suuntautunut, utelias ja avoin. Vahvan itseluottamuksen/myönteisen opiskeluminäkuvan 
omaava opiskelija ei lannistu helposti vaikeuksia kohdatessaan vaan on valmis ottamaan 
vastuuta ja vastaanottamaan haastavia tehtäviä ja vaatimuksia. Hyvään itseluottamukseen 
liittyy omien vahvuuksien lisäksi myös yksilön tietoisuus omista heikkouksista ja 
puutteista. Vahvan itseluottamuksen peruspilari on suora, avoin ja rehellinen yhteys 
omiin tunteisiin ja omaan itseensä. (Coopersmith 1967, 47; Keltikangas-Järvinen 2008, 
17-18; Korpinen 1990, 12; Luostarinen 1995, 249; Prashnig 2000, 31, 33; Silvennoinen 
2004, 53-54.)    
 
Brookover ja Erickson (1975) nimittävät itseluottamukseksi yksilön käsitystä omista 
kyvyistään suoriutua roolin edellyttämistä vaatimuksista, toiminnasta ja 
käyttäytymisestä. He käyttävät itseluottamuksen sijasta käsitettä kykyminäkuva. Heidän 
mukaansa yksilön itseluottamus muodostuu siitä, miten hän määrittelee omat kykynsä 
jossakin roolissa suhteessa itseensä, toisiin ihmisiin ja ympäristöön. Jos yksilöllä on hyvä 
luottamus kykyynsä suorittaa roolitehtäviä, silloin hänen kykyminäkuvansa ei estä hänen 
ponnistelujaan. He päättelevät yksilön suoriutumisen jossakin roolissa perustuvan siihen, 
että yksilö käyttäytyy jonkin roolin mukaisesti vasta sitten, kun hän on kutakuinkin varma 
siitä, että hän selviytyy roolin asettamista vaatimuksista. Tällöin yksilö luottaa kykyihinsä 
suoriutua roolin tehtävistä. Vaikka yksilö kokee pystyvänsä suorittamaan jonkin tehtävän, 
se ei tarkoita sitä, että hän haluaa yrittää sen suorittamista.  Jos yksilö ei usko itseensä 
eikä olevansa hyvä suorittaja tehtävässä, hän ei silloin yritä olla siinä hyvä. Tästä syystä 
Brookover ja Erickson käsittelevät itseluottamusta (kykyminäkuvaa) ”toiminnallisesti 
rajoittavana kynnystilana”. Se toimii asettamalla minimaalisia rajoja sille, mitä me 
päätämme tehdä. (Brookover & Erickson 1975, 275.)    
 
Keltikangas-Järvinen (2008) liittää itseluottamuksen kiinteästi motivaation käsitteeseen, 
koska yksilön usko omiin mahdollisuuksiinsa ja kykyihinsä antaa valmiuksia ja halua 
22 
 
yrittää suoriutua hyvin edessä olevasta haasteesta, tehtävästä tai roolista (Keltikangas-
Järvinen 2008, 26). Motivaatio ilmenee yksilön tavoitteissa eli mitä hän pyrkii tekemään 
sekä siinä, mihin yksilön valikoiva keskittyminen ja tarkkaavaisuus kohdistuvat. Yksilön 
oppimisen kannalta tavoitteiden lisäksi tärkeitä ovat ennen kaikkea ne yksilön käyttämät 
keinot, joilla tavoitteisiin pyritään. (Rauste von Wright, von Wright & Soini 2003, 57-
58.)          
 
Golemanin (2003) mukaan itseluottamusta vahvistaa kaikenlaisten taitojen hankkiminen 
ja oppiminen, jolloin yksilö uskaltaa ottaa enemmän riskejä ja etsiä vaativampia tehtäviä 
sekä haasteita. Niiden onnistunut suorittaminen lisää entisestään yksilön itseluottamusta. 
Tällöin hänellä kasvaa myös usko omiin kykyihinsä voittaa eteen ilmaantuneet ongelmat 
ja vaikeudet, koska hän luottaa siihen, että pystyy hallitsemaan omaan elämänsä 
tapahtumia. Tähän liittyy positiivinen minäkuva, jossa yksilöllä on optimistinen elämän 
asenne. Optimismia ja toivoa, kuten myös epätoivoa ja avuttomuutta voi yksilö oppia 
sekä ajattelun että toiminnan tasoilla. (Goleman 2003, 120.)   
 
Alan kirjallisuudessa on osoitettu ja monet tutkijat ovat todenneet myönteisellä 
opiskeluminäkuvalla olevan positiivinen yhteys yksilön opintomenestykseen 
(Keltikangas-Järvinen 2008, 40). Gowan (1965) päätteli (ks. Stjernberg 1981, 34) useisiin 
tutkimuksiin viitaten, että yksilön itseluottamuksen ja myönteisen minäkuvan merkitys 
on keskeinen menestymisessä opinnoissa. Yksilön kyky omien vahvuuksien ja 
heikkouksien tunnistamiseen edesauttaa realististen tavoitteiden asettamista opiskelussa. 
Niissä menestyminen merkitsee yksilölle onnistumisen kokemuksia, jotka lisäävät hänen 
itseluottamustaan ja auttavat häntä näkemään itsensä myönteisesti. Tämä antaa yksilölle 
rohkeutta asettaa oppimisessa itselleen yhä vaativampia tavoitteita. (Koppinen, Korpinen 
& Pollari 1999, 117; Rantala 2005, 159-162.)  
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2.4.2 Ahdistuneisuus   
 
Rinnastan ja liitän käsitteet heikko/huono itsetunto ja stressi käsitteeseen ahdistuneisuus. 
Ahdistuneisuus nähdään kielteisenä opiskeluminäkuvana, johon liittyy passiivisuus, 
epävarmuus omista kyvyistä, pelko, stressi, sisäänpäin kääntynyt ilmaisu ja 
ennakkoluuloinen, torjuva asenne kaikkea uutta kohtaan. Yksilön aikaisemmat 
negatiiviset kokemukset sekä stressaaviksi koetut tilanteet vaikuttavat ahdistuneisuuden 
kokemiseen ja minäkuvan kehittymiseen. Ahdistuneisuuteen kuuluvat yksilön 
itseluottamuksen puute ja yksilön keskittymiskyvyttömyys. (ks. Sternberg 1981, 25; ks. 
myös Coopersmith 1967, 47.)  
 
Yksilön negatiiviset kokemukset esimerkiksi esitelmän pitämisestä luokan edessä tai 
koulunäytelmässä esiintyminen saattavat johtaa siihen, että ahdistuksen pelossa yksilö 
välttää kaikenlaista esiintymistä ihmisten edessä myöhemmässä elämässään. 
Ahdistuneen opiskelijan toimintaa estää uskalluksen puute eikä hän pysty 
vapautuneeseen ja luovaan ilmaisuun. Hän masentuu, luovuttaa ja lannistuu helposti. 
Opiskelija pitää itseään enemmän tai vähemmän epäonnistuneena eikä hän usko 
suoriutuvansa annetuista tehtävistä eikä usko näin ollen menestyvänsä opinnoissa. 
(Turpeenniemi 2008, 100, 107.)     
 
Tutkimuksessani liitän ahdistuneisuuden ja hallitsemattoman stressin kiinteästi toisiinsa, 
koska molemmat ovat yksilön toimintaa ja luovuutta estäviä tekijöitä. Stressi aiheuttaa 
yksilön psyykkisissä toiminnoissa, käyttäytymisessä ja elimistön toiminnoissa haitallisia 
muutoksia, jotka ilmenevät yksilössä erilaisina reaktioina. Emotionaalisiin reaktioihin 
liittyvät muun muassa pettymyksen tunteet, masentuneisuus ja ahdistuneisuus. 
Motivaationaalisiin reaktioihin kuuluvat väsymys, haluttomuus ja aloitekyvyttömyys. 
Stressi aiheuttaa myös itseluottamuksen heikkenemistä, vieraantumista, alenevaa 
sosiaalista aktiivisuutta, velvollisuuksien lykkäämistä, ihmissuhteiden vaikeuksia, 
vetäytymistä ja keskittymisvaikeuksia. (Kalimo 1987, 20-25; Liuska 1998, 75-76; ks. 
myös Turpeenniemi 2008, 107-109.)  
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Hardy ja Parfitt (1991) ovat jakaneet (ks. Wilson 2003) yksilön jännittämisen 
somaattiseen jännittämiseen ja psyykkiseen jännittämiseen. Liiallinen psyykkinen 
jännittäminen saattaa aiheuttaa yksilössä muistin ja keskittymisen romahtamista, josta 
hänelle syntyy noidankehä, jossa virheet, huoli ja pelko epäonnistumisesta 
esiintymistilanteessa ruokkii yksilön stressiä ja ahdistusta jo etukäteen ennen 
esiintymistä. Psyykkinen jännittäminen johtuisi yhtä paljon yksilön persoonallisuuden 
taipumuksesta (piirreahdistus), hänen tietoisuudestaan tehtävän vaikeudesta, johon aina 
liittyy emotionaalisia tunnelatauksia, tai yksilön huonosta valmistautumisesta siihen 
(tehtävän vaikeus). Kolmas osa-alue (tilannestressi) koostuu yksilön kokemasta huolesta 
epäonnistua. Siihen sisältyy yksilön itsensä sekä ympäristön asettamat vaatimukset ja 
paineet, ja pelosta, joka koskee sen sosiaalisia seurauksia (tilannestressi). (Wilson 2003, 
203-204.)  
 
Liuskan (1998) mukaan opiskelijalle aiheutuu paineita ja syyllisyydentunteita siitä, että 
häneltä vaaditaan ja odotetaan paljon erilaisia taitoja ja osaamista. Opiskelijan pitää olla 
älykäs, ahkera, aktiivinen, tehokas, luova ja esiintymistaitoinen. Yksilö toivoisi, että 
hänellä olisi itsellään näitä ominaisuuksia, mutta hän pelkää, ettei pysty vastaamaan 
näihin vaatimuksiin. (Liuska 1998, 117.) Opiskelijan itseluottamuksella on tässä silloin 
keskeinen merkitys, ja jos opiskelijalla on kielteinen opiskeluminäkuva eli hän on 
ahdistunut, niin hän ei usko selviytyvänsä eikä menestyvänsä opiskelussa. Voidaan 
todeta, että huono itseluottamus ja ahdistuneisuus eivät tue opinnoissa onnistumista. 
(Kalimo 1987, 63-65.)    
 
2.4.3 Keskittymiskyky 
 
Yksilön keskittymiskyvyn puutteen on arvioitu johtuvan toisaalta sisäisistä ja toisaalta 
ulkoisista syistä. Ulkoisia syitä voivat olla rauhaton opiskeluympäristö, häly ja 
opiskelutilan tunkkainen ilma. Sisäisiä syitä ovat yksilön henkilökohtaiset ongelmat, 
jotka voivat johtua esimerkiksi psyykkisistä, henkisistä, fyysisistä tai sosiaalisista 
vaikeuksista ja ongelmista. Yksilön kiinnostuksen ja motivaation puute aiheuttaa myös 
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yksilön keskittymiskyvyttömyyttä. (Liuska 1998, 65-76; Stjernberg 1981, 32; 
Turpeenniemi 2008, 101.)   
 
Myönteisen opiskeluminäkuvan omaava opiskelija Wayn (1967) mukaan kohdistaa ja 
keskittää kaiken tarkkaavaisuutensa, huomionsa ja energiansa tehtävän suorittamiseen. 
Tällöin liiallinen luovuutta estävä/jarruttava itsetarkkailu, itsekriittisyys ja liian 
analysoiva älyllisiä estoja luova mieli vapautuu sisäänpäin suuntautuneesta ilmaisusta 
ulospäin kohti muita ihmisiä ja ympäristöä. Keskittyminen tilanteeseen siis vahvistaa 
läsnäoloa, josta taas syntyy kontakti opittavaan aiheeseen ja siinä mukana oleviin ihmisiin 
sekä mahdollisiin opetusvälineisiin. Voidaan päätellä, että hyvä keskittymiskyky on 
sidoksissa myönteiseen minäkuvaan ja vahvaan itseluottamukseen. Ne ovat keskenään 
toisiaan positiivisesti ruokkivassa vuorovaikutussuhteessa. Tämä taas antaa yksilölle 
mahdollisuuksia ja valmiuksia, ja se liittyy kiinteästi onnistumiseen opiskelussa. (Way 
1967, 26-27.)  
 
Prashnig (2000) korostaa oppilaskeskeistä oppilaan vahvuuksiin keskittyvää opetusta. 
Oppilaille annetaan vapaus toteuttaa oppimisprosessia oman tyylinsä ja tasonsa 
mukaisesti ja näin hänet voidaan vapauttaa luovuuteen. Tästä on seurauksena oppilaan 
itsetunnon kasvu, onnistumisen kokemukset oppimisessa ja oivallus siitä, että oppiminen 
voi olla innostavaa ja hauskaa. Kaikki tämä sopii myös näyttelemiseen ja siitä 
oppimiseen.  
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3 NÄYTTELEMISKOKEMUS 
 
 
3.1 ELÄYTYVÄN NÄYTTELEMISEN LÄHESTYMISTAPA 
 
Näyttelemisessä on olemassa kaksi pääsuuntaa, koulukuntaa, joita voidaan nimittää 
eläytyväksi (sisäiseksi) ja tekniseksi (ulkoiseksi) menetelmäksi. Menetelmät eroavat 
toisistaan näyttelijän työskentelytavoissa hänen rakentaessaan roolia ja sitä näyttämöllä 
tehdessään. Teknisen näyttelemisen menetelmä perustuu roolin tekemiseen ulkoapäin, 
jolloin näyttelijä tarkkailee itseään sivusta, keskittyy kehonkielen kontrolliin, yleisön 
manipuloimiseen. Roolin luominen rakentuu mallioppimisen kautta. Eläytyvän 
näyttelemisen menetelmässä näyttelijä keskittyy rakentamaan roolihahmoa sisältä 
ulospäin eikä ulkoa sisälle päin, hän asettuu, eläytyy ”roolin kokemiseen”, mikä tarkoittaa 
sitä, että näyttelijä kiinnittää huomionsa roolihahmon sisäisiin havaintoihin, 
tuntemuksiin, ajatuksiin ja tunteisiin. Hän elää sitä kautta roolihahmon todellisuutta. 
(Wilson 2003, 67.) 
 
Tajunnallisella toiminnantasolla yksilö on tietoinen omasta näyttelemisestään, jolloin hän 
on myös vastuussa sen kautta tapahtuvasta ilmaisusta ja toiminnasta. Tietoisella tasolla 
näytteleminen saa yksilössä erilaisia merkityssuhteita, jotka hän tajunnallisesti ajattelee, 
aistihavaintojen avulla tuntee ja kokee sekä ymmärtää. Näyttelemisestä saatuja 
merkityksiä voi olla, että yksilö kokee iloa, mielihyvää, ahdistusta, stressiä, luovia 
oivalluksia, onnistumisen ja epäonnistumisen kokemuksia. Tietoisena lavalla 
olemisestaan yksilö saa näyttelemisestä itselleen jotakin, olkoon se sitten negatiivisia tai 
positiivisia tuntemuksia ja kokemuksia. (Cohen 1986.) Oman sisäisen toiminnan 
tiedostaminen ja tulkinta sekä omien motiivien ja tavoitteiden tarkastelu tarjoavat 
yksilölle mahdollisuuden itsereflektioon, joka on näyttelemisessä yksi perustekijöistä. 
(Ruohotie 1998, 26-27.)  
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Kehollisuus on yksilön näyttelemisen hallintaan ja suorittamiseen kiinteästi liittyvä tekijä, 
jonka yhteistyö on syvällistä, saumatonta ja monitasoista yksilön tajunnallisuuden kanssa. 
Tajunnallisuus ja kehollisuus ruokkivat toinen toisiaan virittämällä yksilön 
ainutlaatuiseksi ja inhimilliseksi olennoksi. Näyttelijän keho on instrumentti, jonka kautta 
ja välityksellä näyttelijä ilmaisee ajatuksiaan, mielipiteitään, havaintojaan, tunteitaan, 
käyttäytymistään ja tavoitteellista toimintaansa. Se antaa roolihenkilölle elävän fyysisen 
konkreettisen ilmaisullisen muodon. Kehollisuus myös välittää ärsykkeitä ja tuntemuksia 
tajunnalliselle tietoisuuden tasolle, joka voi sitten ilmetä yksilössä mielihyvän, 
voimaantumisen ja virkistäytymisen kokemuksina. Kehollisuuden avulla voi yksilön 
itseluottamus kasvaa ja tätä kautta yksilön minäkuva vahvistua. (Cohen 1986; Rauhala 
2009; 1999; 1989; Stanislavski 2011.) Monni (1995) korostaa myös psyykkisten 
tapahtumien merkitystä kehollisuuden kokemukseen, sen kehittämiseen ja ilmaisemiseen. 
Yksilön itsensä käyttämistä instrumenttina edellyttää avointa, kiinteää ja ymmärtävää 
suhdetta ympäröivään todellisuuteen. (Monni 1995, 70-71.)   
 
Tutkimuksessani keskityn eläytyvän näyttelemisen menetelmään, joka perustuu 
Konstantin Stanislavskin (2011) laajaan tutkimustyöhön ja hänen luomaansa oppiin 
näyttelemisestä. Stanislavski kehitti näyttelemiskeinoja, joiden avulla näyttelijä pystyisi 
kokemaan itse ne tilanteet ja tunteet, jotka näytelmäkirjailija on roolihahmolle tekstiinsä 
kirjoittanut. Näyttelemisessä pyritään rehellisyyteen ja uskottavuuteen, siinä suositaan 
roolihahmon analysointia ja siihen uppoutumista, improvisaatiota sekä keskittymistä 
roolihahmon syvälliseen ymmärtämiseen. Roolihahmon ymmärtäminen tapahtuu sekä 
henkisellä että fyysisellä tasolla. (Stanislavski 2011; Wilson 2003, 67-68.) 
 
3.2 STANISLAVSKIN PÄÄMETODIT ROOLIHAHMON SISÄISTÄMISEEN 
 
Stanislavskin (2011) kaksi tärkeintä menetelmää, jotka auttaisivat näyttelijää 
roolihahmon sisäistämisessä, ovat: ”jos” ja ”tunnemuisti”. Stanislavskin mukaan 
näyttelijä saa apua jos-sanan kautta roolihahmon näyttelemiseen erilaisissa 
näyttämötilanteissa. Näyttelijän pitäisi kuvitella ja ajatella itsekseen: ”mitä tekisin, jos 
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olisin tässä tilanteessa?” Tämä olisi avain roolihahmon tehokkaaseen eläytyvään 
näyttelemiseen. Jos-sana on kysymys, johon näyttelijän on löydettävä mahdollisimman 
konkreettinen henkilökohtainen vastaus. Jos-käsitteeseen liittyviä lisäkysymyksiä ovat 
kuka, milloin, missä, miksi ja mitä varten. Näihin kysymyksiin näyttelijän on osattava 
vastata. Jos hän ei siinä onnistu, niin silloin näyttelijän roolisuoritus Stanislavskin 
mukaan näyttämöllä ei ole aito. Jos näyttelijällä on tilanteesta omakohtaisia kokemuksia, 
hän voi niitä käyttää hyödyksi roolihahmon rakentamisessa. Tilanne voi olla myös täysin 
outo näyttelijälle, jolloin jos-sana näyttäytyy ja ilmenee kuvitteellisessa mielessä. Tällöin 
näyttelijän valmius mielikuvituksensa fyysistämiseen tulee esille. Näyttämötoiminnan 
tulee olla sisäisesti perusteltua, loogista ja johdonmukaista, aitoa ja tavoitteellista sekä 
todellisuudessa mahdollista. Stanislavski korostaa jos-sanan luovaa merkitystä, joka 
antaa virikkeitä, oivalluksia ja mahdollisuuksia uskottavaan toimintaan 
näyttämötilanteissa. (Cohen 1986, 7-8; Kellermann 2000, 119; Pätsi 2010, 34; 
Stanislavski 2011, 90-95; Wilson 2003, 68.)  
 
Stanislavskin (2011) mukaan tunnemuisti (emotionaalinen muisti) antaa näyttelijälle 
avaimia löytää roolihahmon sisäinen tuntemus- ja aistimaailma. Näyttelijä etsii omasta 
eletystä kokemusmaailmastaan vastaavia tunteita ja aistimuksia, jotka hän siirtää 
roolihahmon todellisuuteen annetuissa näyttämöolosuhteissa jos-käsitteen avulla. 
Näyttelijä käyttää omia tunteitaan, tunnemuistojaan ja niiden merkityksiä 
aineistonaan/materiaalina työstäessään roolia ja vahvistaakseen roolihahmon 
tavoitteellista toimintaa ja uskottavuutta. Tunnemuistin käyttö synnyttää yksilön 
henkiset, psyykkiset sekä fyysiset toiminnot, joiden kautta roolihenkilön tunne-elämykset 
ja kokemukset konkretisoituvat syvälliseksi ilmaisuksi. Tunnemuisti tarkoittaa tunne-
elämyksiin perustuvaa muistia, jonka avulla näyttelijä herättää tarvittavia roolihenkilön 
tunteita esille ja niistä nousevia merkityssuhteita näyttämölle ilmaisulliseen muotoon. 
Onnistumalla tässä näyttelijä ja roolihahmo sulautuvat yhdeksi kokonaisuudeksi. 
Tunnemuisti kehittää myös näyttelijän empatiakykyä. Jos näyttelijällä ei ole omakohtaisia 
tunnekokemuksia roolihenkilön tunteista ja tilanteesta, on hänen pystyttävä 
kuvittelemaan itsensä kokonaisvaltaisesti roolihenkilön asemaan sekä elää, käyttäytyä ja 
toimia sen mukaisesti. (Houni 2000, 209-210; Niemi 1975, 28; Pätsi 2010, 33-34; 
Stanislavski 2011, 270, 290-297; Wilson 2003, 68; ks. myös Cohen 1986, 12-13.)  
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Niemen (1975) mukaan eläytyminen ei ole mahdollista, jos näyttelijä kadottaa oman 
minänsä näyttämöllä. Tällöin näytteleminen on pelkkää epäaitoa ulkokohtaista 
esittämistä. Näyttelijän uskottava roolisuoritus koostuu siitä, että hän pystyy käyttämään 
hyväkseen ja yhdistämään oman todellisen elämänsä tunteita ja kokemuksia. Yksilön 
tunnemuistot ovat parasta sisäisen luomistyön, eläytymisen raaka-ainetta ja materiaalia. 
Tästä syntyy näyttelijälle varmuuden ja itseluottamuksen ”minä olen” -tila, joka aktivoi 
yksilön alitajunnan luovaan työhön. Näyttelijän ja hänen roolinsa välinen yhteys rakentuu 
kolmen tukipilarin varaan, jotka ovat äly, tahto ja tunne. (Niemi 1975, 25, 27.)  
 
Kokiessaan empatiaa yksilö todella tajuaa, mitä toinen ihminen ajattelee, tuntee, kokee ja 
miksi toinen toimii ja käyttäytyy siten kuin hän tekee empaattisen prosessin aikana, joka 
on yksilön elimistön kokonaistapahtuma. Se rakentuu elimistön reagointiin (fysiologiset, 
kinesteettiset), tietoon ja kokemukseen (kognitiiviset), tunteen kokemiseen (affektiiviset) 
sekä motivaatioon liittyvistä tekijöistä. Yksilö eläytyy ja samaistuu empatiassa toisen 
ihmisen ajatus- ja tunnemaailmaan, jonka kautta hänen kanssaan voidaan jakaa ajatukset, 
tunteet, kokemukset, elämykset ja niiden merkitykset yksilölle. Empaattisella yksilöllä on 
terve ja hyvä itsekäsitys, minäkuva ja empatian on katsottu lisäävän yksilön itseilmaisua 
ja sosiaalisia taitoja. (Kalliopuska 1983, 13, 19, 73; Leiber 1995, 177-179.)  
 
3.3 NÄYTTELEMISEN ULOTTUVUUDET 
 
Näytteleminen on fyysistä ilmaisua ja toimintaa, ajattelemista, pyrkimystä johonkin 
tavoitteeseen tai tapahtumaan reagoimista. Se on jonkin päämäärän saavuttamista 
toiminnan kautta esteistä tai roolihenkilön epäonnistumisesta huolimatta, mutta 
näyttelemisellä on aina oltava jokin suunta. Toiminnan suunta voi muuttua, jos 
roolihenkilö saavuttaa päämääränsä tai hän huomaa, ettei pysty sitä saavuttamaan. 
Suunnan muutosta kutsutaan käänteeksi. Sen jälkeen hänellä on uusi päämäärä, jonka hän 
pyrkii saavuttamaan uudella toiminnalla. Roolihenkilön taktiikat ja keinot tavoitteen 
saavuttamiseksi määräytyvät roolihenkilön luonteen, asenteen ja näkökulman kautta. 
Suunta ja tavoite antavat näyttelemiselle sisällön, jota näyttelijä voi konkreettisesti 
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näytellä. Näyttelijä analysoi, mitä hänen roolihenkilönsä haluaa, mitkä ovat hänen 
tavoitteensa, mitkä ovat hänen toiminnan esteensä ja mikä on roolihenkilön muutos. 
Nämä riittävät roolin rakentamisen lähtökohdiksi. Näyttelijä tarvitsee myös 
mielikuvitusta, kykyä haltioitua, käyttää tunnemuistiaan sekä empaattisuutta, kykyä 
eläytyä toisen tilanteeseen ja tuntemuksiin. (Leikkonen 2001, 190-192; Sandqvist 1995, 
178-179; Stanislavski 2011, 584-587.)  
 
3.3.1 Rooliteoriat ja kolme eri roolityyppiä  
 
Persoonallisuuspsykologian kysymyksiä nousee esiin, kun tarkastelee käsitettä rooli. Eri 
rooliteoriat ovat jokseenkin samaa mieltä siitä, että roolin kautta tapahtuva yksilön 
tilannereaktio on persoonassa elävä taipumus, joka tilanteiden mukaan joko syttyy tai 
sammuu. Yksilö samaistuu rooliinsa ja kokee olevansa tämä rooli, jolloin rooliin siten 
liittyy henkilökohtainen minä-elämys. Psykologiassa yksilön itseään koskevaa 
kokemusta ja käsitystä sanotaan identiteetiksi. Minä-identiteetillä tarkoitetaan sitä, että 
vaikka aika, toimintaympäristöt ja tilanteet vaihtuvat, yksilö kokee itsensä samaksi 
olennoksi. Yksilöllä on minä-identiteetin lisäksi siten joukko osa-identiteettejä, joiden 
ulkoisesti näkyvä toiminnallinen vastine on yksilön rooli. (Niemistö 2002, 94.)  
 
Julkunen (1998) mainitsee kolme roolityyppiä: tilanneroolit, asemaroolit ja statusroolit. 
Tilapäiset tilanneroolit muodostuvat jokapäiväisissä muiden ihmisten kohtaamisissa, 
joissa yksilö esiintyy jossain roolissa suhteessa muihin. Yksilön toimimista ja 
käyttäytymistä leimaa se, millaiseksi hän haluaa itsensä määritellä suhteessa toisiin sekä 
millaiseksi hän haluaa muiden määrittelevän hänet. Asemaroolit syntyvät yksilöön 
kohdistuvista odotuksista ja liittyvät näin erilaisiin ammatteihin esimerkiksi lääkäriin tai 
poliisiin. Pysyviin statusrooleihin, joko joudutaan tai päästään, ja toisin kuin 
asemarooleihin, niihin ei voi hankkia pätevyyttä. Asemaroolit ovat hankittuja rooleja 
esimerkiksi koulutuksen kautta, kun taas statusroolit ovat saatuja rooleja. (Julkunen 1998, 
110-111.)    
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Suihko (1995) toteaa erilaisten sosiaalisten roolien ja tilannetaitojen hallinnan 
merkityksen kasvavan yhteiskunnan jatkuvasti ja nopeasti muuttuvissa olosuhteissa. 
Yksilö joutuu rakentamaan, pohtimaan ja tutkimaan omaa rooliaan ihmisten ja ryhmien 
välisissä vuorovaikutussuhteissa. Draaman ja näyttelemisen keskeisiä elementtejä ovat 
myös rooli, roolissa työskentely ja oleminen. (Suihko 1995, 139.)  
 
Rooli on sosio- ja psykodraaman kehittäjän Jacob Morenon mukaan minän konkreettinen 
ja toiminnallinen muoto. Se on syntynyt yksilön ainutlaatuisen persoonallisen minän ja 
ympäröivän kulttuurin vuorovaikutussuhteessa. Yksilö toteuttaa yhteisössä erilaisia 
rooleja ilmentääkseen itseään sekä omaa asemaansa. Rooli määrittää hänen 
käyttäytymismallejaan suhteessa toisiin ja yhteiskuntaan. (Ahmavaara & Novitsky 1988, 
7.) Sosiaalitieteiden keskuudessa yleinen huomio on, että roolin käsite on avain 
ymmärtämään niitä tapoja, joilla ihmisen käyttäytyminen ja identiteetti ovat suhteessa 
siihen kulttuuriin, johon he kuuluvat (Hertzberg 1994, 260).  
 
Moreno (1972) erotti kolme erilaista roolityyppiä: psykosomaattiset roolit liittyvät 
ruumiin toimintoihin, sosiaaliset roolit ovat sosiaalisessa vuorovaikutuksessa tai 
tehtävässä tarvittavia rooleja ja psykodramaattiset roolit ovat sävyltään persoonallisia.  
Morenon mukaan rooli on yksilön omaksuma toimintamuoto tietyllä hetkellä tietyssä 
tilanteessa. Tilanteeseen liittyy muita ihmisiä ja objekteja, roolilla on sekä kollektiivinen 
että yksityinen puolensa. (Moreno 1972, 157-159; ks. Hare A & Hare J 1996, 37.) 
Williams (1989) tulkitsi (ks. Niemistö 2002) Morenon määritelmää ja siihen liittyviä 
piileviä tekijöitä ja Williams löysi roolin osatekijöiksi: tilanteen, uskomukset, 
käyttäytymisen, tunteen sekä seuraukset. Yksilön sisäiseen dynamiikkaan kuuluvat 
osatekijöistä uskomukset ja tunne sekä yksilön vuorovaikutukseen osatekijöistä liittyvät 
tilanne, käyttäytyminen ja seuraukset. Roolikäsite viittaa sekä yksilön sisäiselle että 
vuorovaikutustasolle, ja nämä molemmat olemisen tasot ovat yksilössä yhtä aikaa läsnä. 
(Niemistö 2002, 89.)  
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3.3.2 Roolin kautta kokeminen  
 
Rooli on tietyssä konkreettisessa tilanteessa ilmenevä yksilön fyysinen toiminta- ja 
käyttäytymismalli. Perusrooli voidaan jakaa osarooleihin, kuten esimerkiksi opettajan 
rooli, hän voi olla kannustaja, tiedonjakaja, kuuntelija ja keskustelija. Näiden osaroolien 
yhdistelmästä muodostuu yksilön käyttäytymismalli. Yksilöllä on erilaisissa sosiaalisissa 
suhteissa useita rooleja, kuten äidin, vaimon, oppilaan, naapurin, ystävän, lääkärin tai 
palomiehen rooli, jotka vaihtuvat eri kohtaamisissa. Rooli on sidoksissa aina tiettyyn 
konkreettiseen toimintaympäristöön. Yksilön roolikäyttäytymiseen vaikuttavat paikan ja 
tilanteen lisäksi myös yksilön omat halut, tunnetilat, pyrkimykset ja tavoitteet. Siihen 
kohdistuu aina sekä ulkoisia (ympäristön sosiaaliset odotukset) että sisäisiä (halu 
menestyä) tekijöitä ja paineita. (Moreno 1972, 153-160; Vuorinen 2001, 195-197.) 
 
Roolin kautta näyttelijä kokee ja tuntee fyysisesti roolihenkilön tunnetiloja sekä 
ymmärtää roolihahmon asenteita, asemaa, ajatuksia, tunteita, käyttäytymistä ja motiiveja. 
Roolin välityksellä näyttelijä elää ajan ja paikan muutokset sekä roolin avulla kerrotaan 
tarina. Roolianalyysin kautta määritellään roolihenkilön tavoitteet, suhteet toisiin 
ihmisiin ja eri toimintaympäristöihin. Näin saadaan tietoon roolihenkilön toiveet hänen 
ihanteellisesta tulevaisuudestaan. Roolihenkilön perustiedot (nimi, sukupuoli, ikä, 
sosiaalinen asema), hänen päämääränsä, taktiikat, odotukset ja toiset henkilöt haetaan 
näytelmän tekstistä. Roolihenkilö voidaan luoda myös sopimusten ja kokeilujen kautta. 
(Cohen 1986; Heikkinen 2010, 145-147; Niemi 1975, 35; Rynell 2008, 45, 48; 
Stanislavski 2011, 584-587.)  
 
Wahl (2011) käyttää aikaa tutkimalla roolihenkilön luonteen taustaa. Hänelle on tärkeää 
ymmärtää sitä maailmaa ja sen vaikutuksia roolihenkilön elämään. Niiden sosiaalisten 
vivahteiden ymmärtäminen, jotka ympäröivät roolihenkilöä, on avain realistisen roolin 
kokemiseen. Näyttelemistä tehokkaasti opettavien on Wahlin mukaan nähtävä 
opiskelijansa osana laajempaa yhteisöä, joka käsittää perheen ja naapuriyhteydet. (Wahl 
2011, 20.)  
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Näyttelemisessä yksilön luo itsensä kautta lavalla toimivan roolihenkilön, joka elää 
jollakin aikakaudella. Näyttelemishetkessä on elävästi läsnä yhtä aikaa näyttelijän 
nykyhetken todellisuuden reaaliaika sekä roolihenkilön fiktiivisen maailman kuviteltu 
aika. Näiden kahden maailman samanaikaista läsnäoloa sekä todellisuuden ja fiktion 
elävää suhdetta kutsutaan termillä esteettinen kahdentuminen. Yksilö on näyttämöllä 
tajunnallisesti tietoinen siitä, että roolihenkilö ei ole minä, vaikka se olenkin kehollisesti 
minä, ja hän tietää, että reaaliaika ei ole sama kuin fiktion aika. Esteettisessä 
kahdentumisessa yksilö on tajunnallisesti tietoinen myös siitä, että todellisuuden 
elämismaailma on eri asia kuin fiktion todellisuus. Tällöin hän tietää astuessaan 
näyttämölle menevänsä fiktion maailmaan ja päinvastoin siirtyessään näyttämöltä pois 
tulevansa todelliseen maailmaan. (Heikkinen 2010, 102-103; 2001, 97-100; ks. myös 
Hertzberg 1994, 246-248.)     
 
”Minä kulkee roolissa ja roolihahmo minässä”. Näyttelijä Ekmanner (ks. Kallio 2002) 
kuvaa näyttelemisprosessia eräänlaiseksi itsetutkiskeluksi, jossa herätellään 
tunnemuistista kaikenlaisia, kipeitäkin omakohtaisia kokemuksia. Omiin kokemuksiin 
tutustumisen lisäksi roolityön prosessissa on myös kysymys henkisestä ja fyysisestä 
avautumisesta, muuntautumisesta ja itsensä työstämisestä roolihenkilön maailmaan. 
Ekmannerin mukaan prosessissa näyttelijä hahmottaa samaistumisen ja erottumisen 
avulla rajaa itsensä ja roolihenkilön välille. Roolihenkilön rakentaminen on ”toiseuden” 
kohtaamista, mikä tapahtuu lasten leikkiä muistuttavassa ”konkreettisen kuvittelemisen” 
kehässä. Näyttelijä tietää tässä kehässä sen, ettei hän oikeasti ole se henkilö, joksi 
tekeytyy. Rooli alkaa elää näyttelijässä, kun hän heittäytyy kokonaisvaltaisesti elämään 
rooliaan. (Kallio 2002, 191, 193.)  
 
Weston (1996) korostaa roolihenkilön kokemisessa/näyttelemisessä ihmisen ympärillä 
olevien esineitten merkitystä, sillä esineet määrittelevät pitkälle sen, kuka ja millainen 
roolihenkilö on. Roolihenkilön elämään näyttelijä luo uskottavuuden rakentamalla 
persoonallisen suhteen tätä ympäröiviin esineisiin. Erilaiset aikakaudet ja luokkaerot 
synnytetään toimintojen kautta. Roolihenkilön pukuun on näyttelijällä Westonin mukaan 
oltava syy ja yhteys, koska tätä kautta päästään roolihenkilön fyysiseen maailmaan. 
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Samoin fyysinen todellisuus saa konkreettisen ilmaisunsa siitä, miten ja millä tavalla 
näyttelijä käsittelee jotakin esinettä esimerkiksi puukkoa. Roolihenkilön päämäärän voi 
ilmaista jonkin esineen avulla. Silloin hänen sisäisten tunteittensa fyysinen ilmaus voi 
olla se, kuinka vihamielisesti tai lempeästi hän tarttuu puukkoon ja käyttää sitä eri 
tilanteissa. Näyttelemisen pohja luodaan fyysisellä toiminnalla. (Weston 1996, 126-128.)    
 
Weston (1996) näkee näyttelijällä olevan neljä lähdettä, joiden kautta näyttelijä voi luoda, 
tuntea ja kokea roolihenkilön todellisuuden, joka on läsnä tässä ja nyt. Ne ovat: 1) 
näyttelijän henkilökohtaiset muistot ja menneisyyden kokemukset, 2) havainnot, 3) 
mielikuvitus ja 4) välitön kokemus ”tässä ja nyt”, jossa näyttelijä on avoin ja altis siinä 
hetkessä oleville virikkeille ja tapahtumille, joita hän saa muilta näyttelijöiltä ja 
ympäristöstä. (Weston 1996, 141-147.) Mielikuvitukselle tunteen merkitys on oleellista, 
kuvittelu on älyllistä toimintaa, johon liittyy tunne-elämää. Tunneherkkyydessä ja 
tunnekokemuksissa yksilön elämä inhimillistyy ja saa merkityksensä. (Sava 2007, 62-
63.)  
 
3.3.3 Näyttelemisen tietoisuuden kolme tasoa 
 
Kinnunen (2008) määrittelee tutkimuksessaan näyttelijän työn inhimillisen elämän 
tavoitteluksi ja jäljittelemiseksi näyttämöllä riippumatta tyylilajista, menetelmistä ja 
tavoitteista. Hänen mukaansa näyttelijät fyysistävät roolihenkilön toimimalla ja olemalla 
läsnä näyttämötilanteissa sekä välittämällä tämän kaiken yleisölle. Näyttelijät ratkaisevat 
yhteisessä toiminnassaan myös ryhmässä työskentelyn kysymyksiä. (Kinnunen 2008, 
239.)  
 
Cohen (1986) nostaa esiin näyttelemisen tietoisuuden kolme tasoa. Näyttelemisen hän on 
jakanut tilanteen näyttelemiseen omalta pohjalta ja tilanteen näyttelemiseen toiseen ja 
toista kohti, jotka liittyvät näyttelemisen tietoisuuden ensimmäiseen tasoon (elämän taso). 
Näyttelemisen tietoisuuden toiseen tasoon (dramaattinen taso) kuuluvat luonteen ja tyylin 
näytteleminen, ja tietoisuuden kolmas taso (ilmaisullinen taso) koostuu suorittamisen 
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näyttelemisestä. Yksilön tulisi hallita kaikki nämä tietoisuuden tasot, jotka 
parhaimmillaan ruokkivat toinen toistaan. Näin ollen ne lisäisivät yksilön 
keskittymiskykyä ja antaisivat voimaa/vahvuutta kokonaisvaltaiseen näyttelijäntyöhön.  
 
Tietoisuuden ensimmäinen taso, tilanteen näytteleminen on koko näyttelemisen perusta. 
Tällä tasolla yksilö luo inhimillisen roolihahmon inhimillisine tunteineen, 
pyrkimyksineen sekä ponnisteluineen kohti omaa ihanteellista tulevaisuuttaan. 
Roolihahmo on vuorovaikutussuhteessa itseensä, toisiin näyttelijä-roolihahmoihin ja 
näyttämöympäristöön. Hänellä on tavoitteita toimia jonkin päämäärän mukaisesti. 
Näyttelemisen toinen taso sisältää luonteen ja tyylin näyttelemisen, jossa yksilön 
käyttäytymistä määrittävät kirjalliset ja ohjaukselliset lähtökohdat, näytelmäteksti ja 
siihen liittyvät ohjeistukset. Siihen kuuluu myös näyttelijän oma kotityö. Tällä tasolla 
näyttelijä pyrkii luomaan inhimillisen roolihahmon, joka on dramaattisesti kiinnostava, 
elävä ja uskottava henkilö. (Cohen 1986, 208.) Kolmas taso eli näyttelemisen 
ilmaisullinen taso perustuu suorituksen kokonaisvaltaiseen konkreettiseen 
näyttelemiseen, jossa eläytyvän inhimillisen roolihahmon käyttäytymistä määrää 
todellinen tai oletettu yleisö. Jos kaikki näyttelemisen tietoisuuden tasot on näyttelijä 
syvällisesti sisäistänyt itselleen ja tasot ovat keskenään oikeassa järjestyksessä, voi 
lopputuloksena olla onnistunut roolisuoritus ja näyttelemiskokemus. (Cohen 1986, 208, 
210.)  
 
Hibayn (2014) mielestä yksilön kokonaisvaltainen tietoinen läsnäolo ja sen kautta 
tapahtuva luovuuden käyttö mahdollistuu, kun yksilön keho ja mieli on siihen harjoitettu 
ja koulutettu (Hibay 2014, 95). Cohen (1986) määrittää teatterin tekemisen, näyttelemisen 
tietoisuuden kolmen tason ja näyttelemisen perustan ytimen olevan tilannelähtöisyys 
(Cohen 1986, 15-46). Way (1967) näkee läsnäolon ja kontaktin oppimistilanteeseen 
olevan näyttelemisen lähtökohta ja perusehto, sillä muuten ei hänen mielestään synny 
aitoa omasta itsestään lähtevää ilmaisua, tulkintaa ja tekemistä (Way 1967, 26). Weston 
(1996) esittää neljä keinoa, joilla näyttelijä voi saavuttaa näyttämöllä tilanteissa 
läsnäolon: 1) näyttelijä seuraa hetken mielijohteita, 2) näyttelijällä täytyy olla välitön 
yhteys omiin tunteisiinsa, 3) näyttelijä liikkuu ja puhuu silloin, kun hänestä tuntuu, 
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hänellä on tarve puhua ja liikkua ja 4) näyttelijä antaa itselleen virheet anteeksi (Weston 
1996, 63-67).    
 
Monni (2002) analysoi artikkelissaan tutkimustyötään varten eräästä tanssiteoksesta 
itselleen saatuja havaintojaan ja kokemuksiaan, jotka sopivat myös näyttelemiseen. Yksi 
Monnin tärkeimmistä huomioista oli se, että tanssin lähtökohtana ei ollut jatkuva tanssin 
tekeminen vaan tilassa oleminen, suhde ja läsnäolo sekä ajassa että esitystilassa. 
Tietoisuus olemisesta ”tekemisenä” vapautti Monnin mielestä tanssijat vapaaseen 
monitasoiseen aistimiseen. Tanssijan keskittymisen perusta, fokus suuntautui jatkuvaan 
tilassa tapahtuvaan tilanteiden havaitsemiseen. Tästä syntyi aito, kuunteleva, 
tavoitteellinen dialogi tanssijan oman keho- ja mielikokonaisuuden sekä toisten 
tanssijoiden ja tilan välillä. Dialogisuuden, joka pitää sisällään liikedynamiikan ja 
kokemisen tilassa, havainnoinnin ja konkreettisen kehollisuuden ilmaisun ja joka 
mahdollistaa hahmottamaan merkityssisällöt sekä esiintyjille että yleisölle. (Monni 2002, 
16-17, 26.)  
 
3.3.4 Roolin rakentaminen näyttelemisen eri sisältöharjoitusten kautta 
 
Näyttelijäntyössä roolin rakentaminen on pitkä prosessi, joka alkaa näytelmään 
tutustumisessa lukuharjoitusten kautta ja päätyy valmiiseen esitykseen näytelmän ensi-
illassa. Ennen ensi-iltaa näyttelijä on harjoitellut paljon, jotta hän löytäisi, sisäistäisi ja 
eläytyisi roolihenkilöön sekä näytelmän todellisuuteen ja loisi roolista inhimillisen 
fyysisesti elävän, konkreettisen roolihenkilön (Pätsi 2010, 133-134). Näyttelijäntyön 
ydinkysymykset ovat, mitä ja miten näyttelen roolihenkilöä, joka syntyy rooliin 
samaistumisen ja eläytymisen kautta. Näyttelijä kokeilee, etsii, tarkkailee itseään, tekee 
havaintoja omista ajatuksistaan ja toiminnastaan, jotta löytäisi roolin, jota hän 
preesensissä esittää lavalla. (Sandqvist 2012, 312-313.) Hounin (2000, 203) tutkimuksen 
mukaan roolityöprosessin keskeisin tavoite on roolihenkilön aitouden ja uskottavuuden 
saavuttaminen esittämistilanteessa.      
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Näyttelijäntyön harjoituksiin ja roolin rakentamiseen kuuluvat Sinivuori P & Sinivuori T 
(2007) mukaan seuraavia harjoituksia: tekstiharjoitukset, kohtausharjoitukset ja siihen 
liittyvät tekniikkaharjoitukset, aistiharjoitukset, keho- ja liikeharjoitukset, hengitys- ja 
äänenkäyttöharjoitukset, keskittymisharjoitukset, jotka ovat näyttelemisen yksi 
tärkeimmistä lähtökohdista, improvisaatioharjoitukset, tunnetilaharjoitukset, 
statusharjoitukset ja läpimenoharjoitukset, joiden tarkoituksena on saumattomasti liittää 
näytelmän kohtaukset yhdeksi kokonaisuudeksi. (Sinivuori P & Sinivuori T 2007, 281-
287; Sinivuori T 2002, 48-56.)  
 
Leikkonen (2001) käsittelee näyttelijäntyön prosessia ja sisältöjä alkuharjoitteista 
roolinrakentamiseen-mallin kautta, jossa tavoitteena on tekstilähtöisen esityksen 
valmistaminen. Tämä metodi koostuu kahdeksasta askelmasta ja pyramidi-ajattelusta, 
jossa pyramidin huipulla on kahdeksas askelma eli lopuksi on saatu tehtyä kokonainen 
rooli kokonaisessa näytelmässä. Kahdeksan askelmaa ovat: 1) luottamus, mielihyvä ja 
epäonnistumaan oppiminen, 2) aistit ja vuorovaikutus sekä ryhmään suostuminen, 3) 
fyysinen ilmaisu, 4) improvisaatio näyttelijäntyön opetuksessa, 5) tekstinkäsittely, 
taktiikka ja toiminta, 6) kohtausharjoittelu ja monologit, 7) näyttelijäntyön autonomia ja 
8) kokonainen rooli kokonaisessa näytelmässä. (Leikkonen 2001, 168-200.)  
 
Näytelmänvalmistusprosessi noudattaa samanlaisia lainalaisuuksia, eri harjoitusten 
soveltamista ja toteuttamista, prosessin eri vaiheita, olkoon sitten kysymyksessä 
draamaesitys, harrastajateatteri tai ammattiteatteri. Jokainen näytelmän tekoprosessi on 
kuitenkin erilainen riippuen henkilökunnan sosiaalisista suhteista, näytelmän 
erityispiirteistä ja erilaisten metodien käyttämisestä harjoituksissa. (Sinivuori P & 
Sinivuori T 2001, 27-28.) 
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3.3.5 Tarjoaminen, hyväksyminen ja tyrmäys näyttelemisessä 
 
Johnstonen (1996) metodi improvisaatiossa perustuu käsitteisiin tarjoaminen, 
hyväksyminen ja tyrmäys. Näyttelijä tarjoaa eli sanoo ja toimiin jollain tavalla, jonka 
vastanäyttelijä omalla reagoimisellaan ja toiminnallaan joko hyväksyy tai tyrmää. 
Hyväksymällä tarjouksen vastanäyttelijä reagoi ja toimii sen mukaisesti. Toisten 
tarjousten hyväksyminen merkitsee myönteistä suhtautumista saatuihin impulsseihin ja 
tunteisiin. Hyväksyminen lisää positiivista vuorovaikutusta näyttelijöiden välillä. Se vie 
tarinaa eteenpäin ja vahvistaa tarjouksen tekijän onnistumisen tunnetta ja itseluottamusta. 
Vastaanottaja tekee viemällä tarinaa eteenpäin uuden tarjouksen, jonka taas toinen joko 
hyväksyy tai tyrmää. (Johnstone 1996, 93-100; Koponen 2004, 38-42; Routarinne 2004, 
75-138.)  
 
Johnstonen (1999) mukaan näyttelijät työskentelevät hyvin, kun he näyttämöllä pitävät 
huolta toisistaan ja muuttuvat toistensa kautta reagoimalla ja hyväksymällä tarjoukset. 
Hyvään näyttelemiseen Johnstone lisää myös uhkarohkeuden, vallattomuuden, 
nöyryyden ja rohkeuden. Tärkeää on myös se, että näyttelijä uskaltaa paljastaa itsensä 
näyttämöllä ja että he välittävät niistä arvoista, joita on ilmaistu teoksessa/näytelmässä. 
Onnistuminen tulee siitä, että katsojan kaipaukset, tuskat ja fantasiat tehdään näyttämöllä 
lihaksi, konkreettiseksi fyysiseksi ilmaisuksi. (Johnstone 1999, 340.)  
 
Näyttelijöiden vuorovaikutussuhde voidaan nähdä jatkuvana tarjous, hyväksyntä, tarjous, 
hyväksyntä-kehänä, joka tällä tavalla etenee ja syvenee. Tyrmäys tarkoittaa tarjouksen 
tukahduttamista ja kieltämistä, joka tuhoaa näyttelijöiden välisen vuorovaikutuksen ja 
tarinan eteenpäin viemisen. Tyrmääjän ei silloin tarvitse paljastaa itseään eikä ottaa 
riskejä ja laittaa itseään tilanteeseen mukaan. Tämä ratkaisu pitää tyrmääjän turvassa, 
koska ei tule epäonnistumisia. (Johnstone 1996, 93-100; Koponen 2004, 42-45; 
Routarinne 2004, 75-138.)  
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Tyrmääminen johtaa improvisaatiossa ideoitten tappamiseen ja näyttelemisessä 
negatiivisuuteen, joka on Johnstonen (1999) käsityksen mukaan huonoa näyttelemistä. 
Huonoa näyttelemistä on myös se, että näyttelijät tuhoavat kertomuksia saadakseen 
yleisöltä helppoa naurua, tukahduttavat liikettä koskevan tanssin, jättävät huomioitta 
moraaliset merkit ja rypevät kliseissä ja fraaseissa. Jos näyttelijät suunnittelevat, miten 
näyttelevät sen sijaan, että olisivat näyttämöllä tilanteessa läsnä, se johtaa huonoon 
näyttelemiseen. Samoin tapahtuu, jos näyttelijät taistelevat keskenään, kuka ”hohtaa” 
eniten näyttämöllä. (Johnstone 1999, 340.) Tyrmäys voidaan nähdä 
torjuntakäyttäytymisenä, jonka syinä Grunwald (1997) muun muassa näkee pelon ottaa 
vastuuta tai halun välttää riskejä ja kohdata vastenmielisiä kokemuksia sekä asioita. 
Torjunnan muotoja on monenlaisia, kuten esimerkiksi rationalisointi, vakavasta 
tilanteesta vitsailu, kiistäminen ja aggressiivisuus. Grunwaldin (1997) mukaan 
torjuntakäyttäytyminen on reaktio yksilön sisäisen konfliktin aiheuttamaan stressiin. 
Todellisuuden havainnoiminen häiriintyy, koska sitä ei voida nähdä täydellisesti tai 
objektiivisesti. (Grunwald 1997, 195-201.)  
 
3.3.6 Näyttelemisen oppimisprosessin teoreettinen malli 
 
Yksilön näyttelemisen oppimisprosessia voidaan arvioida Päivi Sinivuoren ja Timo 
Sinivuoren (2007; 2001) oppimiseen perustuvan teoreettisen mallin kautta, jossa on otettu 
huomioon prosessiin liittyvät tärkeimmät taustatekijät. Mallin mukaan yksilön 
tajunnallinen tietoisuus rakentuu kolmesta toisiinsa kietoutuneesta osa-alueesta. Ne ovat 
taitotieto omasta työskentelystä (oppiminen draamassa), käsite- ja mielikuvatieto 
teatterista ja draamasta (oppiminen draamasta) sekä yksilön elämys- ja 
vuorovaikutustieto (oppiminen draaman avulla). Nämä kaikki osa-alueet kehittyvät 
tekemisen, harjoittelun ja kokemusten kautta. Yksilön aistimukset, tunteet ja elämän 
kokemukset saavat yksilön oppimisen ja kehittymisen kautta fyysisen ilmaisullisen 
muodon ja yksilön tavoitteellinen toiminta konkretisoituu. Tämä mahdollistaa yksilön 
elämys- ja mielikuvatietouden sekä vuorovaikutustietojen ja –taitojen osaavan 
siirtämisen ja muuntamisen teatterin tekemisen todellisuutta vastaavaksi näyttelijän 
työksi. Näin oppiessaan yksilö ymmärtää draamallisen toiminnan ja teatterin tekemisen 
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syy- ja seuraussuhteita ja on tietoinen näyttelemiseen liittyvien kommunikaatiotaitojen, 
ajatusten, tunteiden ja toiminnan merkityksestä ja yhteydestä roolityöskentelyyn. 
(Sinivuori P & Sinivuori T 2007, 16-17; 2001, 24-25; ks. Heikkinen 2010, 136; ks. myös 
Sava 1993, 34-38.)   
 
Yksilön taitotiedon, käsite- ja mielikuvatiedon ja elämys- ja vuorovaikutustiedon lisäksi 
Sinivuori P & Sinivuori T (2007) teoreettisessa mallissa vaikuttavat näiden kolmen osa-
alueen tärkeinä taustatekijöinä yksilön toimintaa säätelevät motiivit, jotka perustuvat 
yksilön erilaisiin tarpeisiin, yksilön motiivien kautta syntyneisiin tahto- ja 
oppimistavoitteisiin sekä yksilön omistajuuteen. Sillä tarkoitetaan yksilön sitoutumista ja 
affektiivista osallistumista teatterintekoprosessiin. Tämän kautta osallistumisen kokemus 
tulee merkitykselliseksi yksilölle. Neljäs taustatekijä on mahdollisuudet, joilla 
tarkoitetaan niitä realistisia resursseja, joiden pohjalta draama- ja teatteriharrastus on 
mahdollista toteuttaa. (Sinivuori P & Sinivuori T 2007, 17.)  
 
3.3.7 Näyttelemiseen liittyvät motiivit 
 
Yksilön motiivien aikaansaamaa tilaa kutsutaan motivaatioksi. Motivaatio määräytyy 
joko yksilön kokonaistilanteen tai toimintaa aikaansaavien prosessien kautta. Sisäinen 
motivaatio lähtee yksilöstä sisältäpäin ja se on yhteydessä itsensä toteuttamisen ja 
kehittämisen tarpeiden kanssa. Ulkoinen motivaatio on riippuvainen ulkoisista tekijöistä, 
ympäristöstä ja se perustuu palkkioihin, jotka välittää yksilölle joku muu kuin yksilö itse. 
(Ruohotie 1998, 37-38.)  
 
Yksilön motiivi näyttelemiselle voi olla Rantasen (2002) mukaan oman 
tunnekokemuksen ja maailmankuvan ilmaiseminen muille, tarinan kertominen tai 
pelkästään yleisön viihdyttäminen. Yksilön fyysiset, psyykkiset ja sosiaaliset 
persoonallisuuden ominaisuudet vaikuttavat yksilön vahvuusalueisiin ja niiden 
rajoituksiin näyttelemisessä. Niillä on myös suuri merkitys näyttelijän minäkäsitykseen 
ja itsearvostukseen. Näyttelijän ominaislaatuun vaikuttavat myös työn/harrastuksen 
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ulkopuolinen sosiaalinen tilanne, terveys, näyttelemisestä ja koulutuksesta saatu 
tietotaito-osaaminen. Kaikella näillä on merkitystä yksilön motiiveihin. (Rantanen 2002, 
160, 162.)  
 
Sinivuori T (2002) on tehnyt tutkimuksen teatteriharrastuksen merkityksestä yksilölle ja 
sen mukaan kuusi tärkeintä yksilön teatteriharrastusmotiivia on: 1) 
onnistumiskokemusten ja myötäelämisen tarve, 2) halu oppia uutta, 3) mielikuvituksen ja 
ilmaisutaitojen kehittäminen, 4) viihtyminen, 5) terapeuttiset vaikutukset ja 6) 
kokemusten tarve. Huomioitavaa tutkimuksessa on se, että yksilön suoritusmotiivit olivat 
vasta sijalla neljätoista. Suoritusmotivaatioteorian mukaan suoritusmotivoitunut yksilö 
asettaa itselleen kohtuullisen haastavia tilanteita, haluaa ottaa henkilökohtaista vastuuta 
ongelmien ratkaisujen löytämiseksi sekä ottaa harkittuja riskejä. Yksilö odottaa myös 
saavansa palautetta suorittamisestaan. Sinivuori T toteaa, että jos tutkimuksessa olisi 
tutkittu teatterialan opiskelijoita, niin suoritusmotiivit olisivat silloin enemmän 
korostuneet. Sinivuori T arvelee, että teatterinharrastajat ottavat mieluimmin 
toiminnastaan kollektiivista vastuuta kuin yksilövastuuta ja vastuu painottuu enemmän 
ryhmään kuin yksilöön. (Sinivuori T 2002, 139-140; ks. myös Sinivuori P & Sinivuori T 
2007, 17.)   
 
Metsämuurosen (1997) sekä Sinivuoren T (2002) tutkimuksissa käytettiin pohjana 
Madsenin motiiviteoriaa, jossa motiivit voidaan jakaa viiteen pääluokkaan: orgaaniset, 
emotionaaliset, sosiaaliset, kognitiiviset ja toiminnalliset motiivit. Sinivuori T lisää 
joukkoon vielä ammatilliset motiivit. Pääluokat jakaantuvat alaluokkiin. Emotionaalisia 
motiiveja ovat hyväksytyksi ja huomioon otetuksi tulemisen tarve sekä esiintymistarve. 
Sosiaalisten motiivien pääluokkaan kytkeytyvät alaluokkina suoritusmotiivit, 
kontaktimotiivit, turvallisuus sekä halu toimia ja erottua yksilönä. Kognitiivisiin 
motiiveihin liittyvät alaluokkina halu oppia uutta, mielikuvituksen ja ilmaisutaitojen 
kehittäminen sekä onnistumiskokemusten ja myötäelämisen tarve. Toimintamotiivien 
alaluokkina ovat terapeuttiset vaikutukset ja kokemuksen tarve. (Metsämuuronen 1997, 
71, 84-85; Sinivuori T 2002, 37, 137.)  
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3.4 DRAAMAN JA NÄYTTELEMISKOKEMUKSEN MERKITYS YKSILÖLLE 
 
3.4.1 Draaman ja teatterin yhteiset toimintamallit 
 
Draama ja teatteri voidaan määrittää sisältyvän toisiinsa. Sekä draamaprosessissa että 
näytelmänvalmistusprosessissa on kysymys merkitysten ja kokemusten synnyttämisestä 
ja jakamisesta. Se tapahtuu esittämällä, näyttelemällä jotain roolia suhteessa itseensä, 
toisiin ihmisiin ja ympäristöön. Draaman tavoitteena on synnyttää ja tutkia ilmiöiden, 
tilanteiden ja asioiden merkityssuhteita ja merkityssisältöjä. Niitä käsitellään ja koetaan 
joko pelkästään ryhmään osallistuneiden kesken tai esittämällä draamaa toisille ihmisille. 
Teatterissa kaikki tähtää aina jälkimmäiseen eli yleisön kohtaamiseen ensi-illassa ja 
esityksissä. (Owens & Barber 1998, 13-14.)  
 
Draamatoiminnassa yksilön tarvitsemat taidot sisältävät samoja draaman ja teatterin 
ilmaisutekniikoissa tarvittavia taitoja, joilla rakennetaan roolihahmoa annetuissa 
olosuhteissa. Näihin annettuihin olosuhteisiin sisältyvät näyttelemiseen kytkeytyvät 
perustekijät: jännite, vastakohta, symboli sekä metafora. Metafora mahdollistaa draaman 
merkitysten erilaisten tasojen havaitsemisen ja niiden liittämisen omiin ja toisten 
kokemuksiin ja elämään. Annettuihin olosuhteisiin kuuluu myös metaxis, joka on 
prosessi, missä kaksi maailmaa, arkimaailma ja draamassa avautuva maailma 
simultaanisesti yhdistyvät toisiinsa. Tässä prosessissa yksilössä syntyvät ajatukset ja 
tunteet edesauttavat hänen emotionaalista ymmärtämistään näyttelemiseen. (Kujansalo 
1996, 40-41; Owens & Barber 1998, 17-18.)    
 
Draama antaa yksilölle puitteet omien havaintojen, ajatusten, käyttäytymisen, 
kokemusten ja tunteiden tutkimiselle ja reflektoinnille. Se mahdollistaa yksilöllisen 
ilmaisun kehittymisen sekä älyllisen ja emotionaalisen ymmärryksen kasvun. Draama 
innostaa yksilöä luovuuden ja mielikuvituksen käyttöön ja on tehokas sosiaaliseen 
vuorovaikutukseen perustuva työskentelyprosessi, joka voi muuttaa yksilön tapaa tuntea, 
ajatella, toimia ja käyttäytyä. Draama ja näytteleminen ovat voimaannuttavaa, tunteisiin 
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vetoavaa toimintaa, joka tarjoaa keinoja yksilölle ymmärtää itseään ja saada kontaktia 
toisiin ihmisiin sekä kulttuuriympäristöön. Draama antaa kehyksen ja olosuhteet 
merkityssuhteiden ja merkityssisältöjen ymmärtämiselle. (Bowell & Heap 2005, 13.) 
Tämä kaikki liittyy samalla tavalla näyttelemiseen ja roolin rakentamiseen.  
 
3.4.2 Draamakokemuksen neljä vaihetta  
 
Gavin Boltonin (1984, 66-68, 74) mukaan draamakokemuksessa on neljä vaihetta, jotka 
mahdollistavat kokemuksen aikana tapahtuvaa oppimista yksilössä. Ensimmäistä vaihetta 
hän kutsuu teennäiseksi vaiheeksi. Tässä vaiheessa yksilön tunteen ja aiheen välillä ei ole 
vielä olemassa minkäänlaista yhdenmukaisuutta, jolloin mitkään toiminnot eivät voi 
johtaa yksilön ymmärtämisen muuttumiseen. Toinen vaihe lujittuminen liittyy ennalta 
tutun tiedostamattomaan toistamiseen, jossa yksilö alkaa saada jotain käsitystä draaman 
tekemisestä. Yksilö voi käyttää draamaa luodessaan rakennusaineksina vain sitä, mikä on 
hänelle tuttua. Kolmas vaihe selkiyttäminen on ennestään tutun tietoista tunnistamista, 
jossa harjoitusvaiheessa draama johtaa yksilön käsitysten selkiyttämiseen, jota toiminta 
lujittaa. Neljäs vaihe muuntuminen tarkoittaa sitä, että tietoisuuden muuttumista voi 
tapahtua vain silloin, kun harjoittelu tapahtuu yksilön kokemuspohjaisella tunnetasolla.  
 
Oppiminen tapahtuu yksilössä draamakokemuksessa tunteiden ja niistä syntyneiden 
merkitysten kautta. Tätä sisäistä muutosta voidaan kuvata muun muassa seuraavilla 
termeillä: laajeneminen, näkemysten muuttaminen, kaavamaisuuden rikkominen, 
ratkaisujen kohtaaminen sekä uusien näkökulmien, yhteyksien ja lainalaisuuksien 
löytyminen. Kaikki tämä vaikuttaa draamassa (näyttelemisessä) päämäärien ja 
työmenetelmien valintaan, tulosten arviointiin ja roolin rakentamiseen. Kolme 
oppimislajia lujittuminen, selkiyttäminen ja muuntuminen, ovat Boltonin mukaan yhteen 
sulautuneet toisiinsa ja ne ovat välttämättömiä draamatyöskentelyssä. (Bolton 1984, 68-
69.)   
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3.4.3 Draamassa tarvittavat ja opittavat ilmaisutaidot 
 
Yksilön ilmaisutaidot ovat perusedellytys, jonka varaan rakentuvat myös sosiaaliset 
taidot sekä viestintätaidot. Vähänikkilä (1995) jakaa viestintätaidot esteettisiin eli 
taiteellisiin taitoihin ja puheviestintätaitoihin. Yksilön ilmaisu- ja sosiaaliset taidot eivät 
vielä riitä tehokkaaseen ja monipuoliseen toisten kanssa tapahtuvaan viestintään. 
Yksilöiden väliseen ymmärrettävään viestintään tarvitaan tavoitteellista, tietoista 
toimintaa, jossa sanoman lähettäjä ja vastaanottaja ovat aina jossain sosiaalisessa 
kontekstissa. (Vähänikkilä 1995, 130.)   
 
Yksilön ilmaisutaito käsittää muun muassa tietoisuuden omasta ilmaisusta ja sen, että 
rohkenee ilmaisemaan ajatuksiaan, kokemuksiaan ja tunteitaan kehollisuuden ja puheen 
välityksellä. Sosiaalisten taitojen kautta yksilö kykenee tekemään yhteistyötä muiden 
kanssa sekä yhdessä ratkaisemaan ongelmia ja kehittämään ryhmän yhteenkuuluvuutta. 
(Vähänikkilä 1995, 130.) Empatiakyky liittyy oleellisesti yksilön sosiaalisiin taitoihin. 
Empatian kautta yksilöllä on mahdollista vastaanottaa, myötäelää ja tulkita toisten 
yksilöiden tunteita ja reagoida niihin yksilön tunnetilan mukaisesti. (Vähänikkilä 1995, 
130-131; ks. myös Kalliopuska 1983.) 
 
Vähänikkilän (1995) mielestä yksilö voi esteettisten taitojen kautta kehittää kykyään 
taiteelliseen ilmaisuun, osaa tehdä esteettisiä valintoja ja uskoa omiin ideoihinsa. Näitä 
hän kykenee kehittämään yhteistyössä muiden yksilöiden kanssa. Taiteellisten taitojen 
avulla yksilö voi näytellä, rakentaa roolihenkilöä ja välittää taiteellista ilmaisua ja 
sanomaa yleisölle. Puheviestinnän taitojen hallinta mahdollistaa tehokkaan, 
tavoitteellisen, syvällisen, monitasoisen ja ymmärrettäväksi tulemisen viestinnän. Tällöin 
yksilö osaa kysyä, vastata, perustella, antaa palautetta, tehdä yhteenvetoja sekä tulkita 
sanattomia viestejä. (Vähänikkilä 1995, 132.)  
 
Yksilö haluaa ilmaista itseään luovasti ja kehittyä monitasoiseksi, ajattelevaksi 
persoonaksi. Rogers (1961) nimeää (ks. Uusikylä 2012) kolme rakentavan luovuuden 
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perusedellytystä. Ensimmäinen edellytys avoimuus merkitsee sitä, että yksilö on valmis 
vastaanottamaan kaikenlaista informaatiota. Toinen edellytys on arvioinnin 
kohdistaminen omiin kokemuksiin eli yksilöllä on kyky reflektoida, mitä itse ajattelee, 
toimii ja tuntee. Kolmas edellytys on kyky leikkiä, johon liittyy leikkiminen ideoilla, 
ajatuksilla, muodoilla, väreillä ja käsitteiden välisillä suhteilla. Yksilön kykyyn leikkiä 
kuuluvat myös taito kehitellä yllättäviä hypoteeseja, nähdä syy- ja seuraussuhteita, 
tarkastella ongelmia eri tavoilla sekä löytää yllättäviä näkökulmia asioista. (Uusikylä 
2012, 44-45.)  
 
Heikkinen (2010) tuo myös esille leikin moninaisen tärkeyden kaikenlaisessa 
draamatoiminnassa käyttämällä termiä vakava leikillisyys. Heikkinen tiivistää vakavan 
leikillisyyden pääsisällön kymmeneen teesiin. Termi tarkoittaa muun muassa sitä, että 
draamassa kaikki tekeminen ja toiminta on tosissaan leikkimistä, ollaan keskittyneitä ja 
täysillä mukana. Leikki luo kulttuuria ja ympäröivää todellisuutta, se mahdollistaa 
kaikenlaisten asioiden ja ilmiöiden käsittelyn. Erilaiset esteettiset kokemukset määrittävät 
draamassa leikkimismuotojen merkitykset suhteessa toisiin ihmisiin ja todellisuuteen. 
(Heikkinen 2010, 47-83.) Ollikaisen (1995, 202) haastattelussa näyttelijä Vierikko 
korostaa näyttelemisen olevan totista leikkiä, jossa näyttelijän asenteella on keskeinen 
merkitys. Jos näyttelijä nauttii leikistä, niin Vierikon mukaan muutkin voivat siitä silloin 
nauttia.  
 
Leikki voi kokemussisältöinä vaihdella eri merkitysten mukaisesti siten, että leikki voi 
olla esimerkiksi rakentavaa, tutkivaa, iloista tai totista. Kaikenlaisten ja erilaisten leikkien 
yhdistävänä tekijänä on se, että leikki tempaa leikkijänsä mukaansa omaan 
todellisuuteensa. (Tökkäri 2014, 263.) Yksilön mielen kuvittelu kehittyy sekä laajenee 
leikkitoimintojen kautta (Sava 2007, 60).  Leikin oma dynamiikka vaikuttaa Kuschin 
(1986) mukaan leikkijöihin siten, että leikki sallii ja antaa mahdollisuuden leikkijöiden 
tietoisesti vajota, uppoutua sisään leikin maailmaan. Leikki on yleensä tarkoitettu 
ainoastaan leikkijöille, ei muille. Voitaisiin näin ajatella, että näyttelijä esittää roolia, 
leikkii näyttämöllä, jolloin hän on teatterissa leikkivä osapuoli näytellessään. Tällöin 
katsojan osana on eläytyä esitykseen ja katsojan suhtautuminen ratkaisee, onko hän 
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valmis hyväksymään tosina näyttelijän roolin sekä näytelmän tapahtumat. Näytelmä ja 
mikä tahansa taideteos on ainoastaan olemassa sen esittämisessä. (Kusch 1986, 104-105.)  
 
3.5 MINÄN OPPIMISTEORIA DRAAMASSA 
 
Brian Wayn (1967, 24) kehittämä minän (oma minä) oppimisteoria draamassa sopii 
lähtökohdaksi eri-ikäisille ihmisille. Teoria on sovitettavissa kaikkiin taiteen lajeihin ja 
luovan toiminnan oppimiseen. Teoriassa keskeisenä ajatuksena on se, että oma minä on 
kaiken perusta (ydin), josta yksilö lähtee kehittämään valmiuksiaan yksilössä jo 
syntymästään lähtien olevien seitsemän perustekijän avulla. Itsensä kehittäminen 
tapahtuu luovan toiminnan harjoituksien kautta. Jokainen yksilö kehittyy oman 
aikataulunsa mukaisesti omaan tahtiinsa, johon vaikuttavat yksilön ainutlaatuisuus, 
luonteenpiirteet, persoona, valmiudet ja halu kehittyä sekä harjoitella. Myös yksilössä 
oleva lahjakkuus auttaa luovassa toiminnassa, mutta kaikki yksilöt voivat kehittyä ja 
harjoitella omien henkilökohtaisten taipumustensa ja taitojensa mukaisesti.  
 
Wayn (1967) käsityksen mukaan draama ei ole pelkkä erillinen oppiaine, vaan se olisi 
keino jokaisen yksilön persoonallisuuden ja oman minän kehittämiseen myös todellisessa 
elämässä. Way näkee oman minän ympyrässä, jonka keskellä hän on ja ympyrärengas 
laajenee keskustasta ulospäin kolmen ympyräkehän kautta. Kaikissa ympyrän kehissä 
vaikuttavat jokaisessa yksilössä olemassa olevat omaan minään liittyvät tekijät. Sisin 
ympyrärengas, jossa ytimessä on oma minä, on alkukohta, jossa yksilö muista riippumatta 
etsii, löytää ja tutkii omia edellytyksiään ja mahdollisuuksiaan toimia ja ilmaista itseään. 
Tämä tapahtuu, missä tahansa ikävaiheessa joka tapauksessa, mutta aikuinen, opettaja, 
kouluttaja tai ohjaaja voi auttaa yksilöä löytämisprosessissa. (Way 1967, 24.)  
 
Ensimmäinen ympyräkehä sisimmästä ympyrärenkaasta käsittää omien edellytysten 
vapauttamisen ja toteuttamisen luovassa toiminnassa tai myös todellisessa elämässä. 
Toinen ympyräkehä pitää sisällään yksilön (minän) ympäristön herkän tiedostamisen. 
Tähän ympäristöön sisältyvät myös muut ihmiset, joihin oman minän kiinnostus ja 
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herkkyys kasvaa omien henkilökohtaisten edellytysten pohjalta. Tässä ympyrän 
vaiheessa luodaan pohjaa yksilön sosiaalisille vuorovaikutustaidoille. Kolmas uloimpana 
oleva ympyräkehä suuntautuu yksilön välittömän ympäristön ulkopuolelle, jolloin yksilö 
kokee tarvetta rikastuttaa ja laajentaa kokemuspiiriään. Tällöin yksilö tutkii 
mahdollisuuksiaan toteuttaa itseään oman välittömän ympäristönsä ulkopuolelta tulevien 
virikkeiden, havaintojen, tuntemusten ja kokemusten kautta. (Way 1967, 24-25.)  
 
Kaikissa ympyräkehissä ovat läsnä jokaisessa yksilössä jo syntymästään lähtien olevat 
seitsemän perustekijää, joita jokaista yksilö voi harjoitella ja kehittää koko eliniän kaikilla 
elämän eri osa-alueilla. Perustekijät ovat: 1) keskittymiskyky, josta kaikki perustekijät 
ovat riippuvaisia, mutta jota voidaan muiden perustekijöiden avulla parantaa, 2) aistit, 3) 
mielikuvitus, 4) fyysinen minä, joka sisältää yksilön kehotietoisuuden, 5) puhe, 6) tunteet 
ja 7) äly. Jokaista yksilössä olevaa seitsemää perustekijää hidastaa, rajoittaa ja 
pahimmillaan estää yksilön itseluottamuksen puute. (Way 1967, 25-26, 171.) 
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4 TUTKIMUKSEN METODOLOGIS-ONTOLOGISET 
LÄHTÖKOHDAT 
 
 
Fenomenologisessa filosofiassa on kaksi pääsuuntausta Husserlin kuvaileva eli 
deskriptiivinen fenomenologia ja Heideggerin tulkinnallinen eli hermeneuttinen 
fenomenologia, joka on kiinnostunut yksilön inhimillisestä sisäisestä olemassaolosta ja 
sen suhteesta maailmaan. Fenomenologinen lähestymistapa sopii hyvin tutkimuksiin, 
joissa aiheena ovat tieteenalasta riippumatta ihmisten ainutlaatuiset kokemukset ja 
elämysmaailma. (Koivisto 2012, 119-120.)    
 
Yksilön tapa olla suhteessa ympäröivään maailmaan luo Heideggerin mukaan pohjan 
yksilön ymmärtämiselle ja tulkinnalle, jotka saavat tällöin merkityksensä. Lähtökohtana 
on yksilöllä oman ja muiden olemisen ymmärtäminen, josta tulkinnat syntyvät. 
Hermeneutiikka tulkintana merkitsee Heideggerin käsityksen mukaan kaikkea yksilön 
täällä olemisen ymmärtämistä. (Backman 2010, 69-74; Niskanen 2011, 103-106; Rauhala 
2005c, 126-127; 2005d, 42-46.)  
 
4.1 HOLISTINEN IHMISKÄSITYS 
 
Tutkimukseni perustuu Lauri Rauhalan (2009; 1999) ihmiskäsitykseen, jossa lähestyn 
näyttelemistä yksilön kolmen olemassaolon olomuotojen tajunnallisuuden, kehollisuuden 
ja situationaalisuuden kautta. Näyttelemiskokemus koostuu näistä yksilössä kiinteästi 
toisissaan vuorovaikutussuhteessa olevista osatekijöistä. Näistä syntyy kokonaisvaltainen 
sekä henkisellä että fyysisellä tasolla näyttämöllä toimiva elävä inhimillinen roolihenkilö. 
Parhaimmillaan näyttelemisessä opiskelijan minäkuva heijastaa silloin konkreettisesti 
roolihenkilön minäkuvan tuntemuksia, käyttäytymistä ja tavoitteellista toimintaa eri 
näyttämötodellisuuksissa. Tällöin on kyse Stanislavskin mukaan yksilön uskottavasta 
näyttelemissuorituksesta. (Stanislavski 2011; ks. Hertzberg 1994, 238, 246.)   
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Holistisen ihmiskäsityksen mukaan ihmisen kokonaisuus voidaan ymmärtää näiden 
kolmen ontologisen perusmuodon avulla, ja jokaisella muodolla on omat olemisen 
yksilölliset struktuurinsa. Ontologisessa analyysissa on tavoitteena selvittää, miten 
ihminen kokonaisuutena rakentuu, reaalistuu eli todellistuu. Siihen liittyy myös se, että 
miten eri yksilön olomuodot ovat suhteessa keskenään, yhdessä kokonaisuutena sekä 
miten niistä saatava tieto jäsentyy yhteen. Olemuspuolten yhteen sulautumisesta 
konstituoituu (muodostuu) ihmisen kokonaisuus. Rauhala kutsuu yksilön olemassaolon 
olomuotojen yhteen kietoutumista ontologisesti myös situationaaliseksi säätöpiiriksi, 
joka mahdollistaa olemuspuolien rakenteellisten ja keskinäisten dynaamisuuksien 
suhteiden tarkastelun. (Rauhala 2005a, 85-88; 2005d, 132-135; 1993, 35; 1989, 26-27.)  
 
Yksilön olemusmuodot ovat kiinteästi sisäkkäin vastavuoroisuussuhteessa keskenään, ja 
ne ovat toistensa olemassaolon ehtona sekä toteutumina yksilön kokemusprosesseja tästä 
todellisuudesta. Rauhala (2005a, 1993) toteaa, että yksilön merkitystajunnan 
mahdollistavat kokemuksen kautta/avulla tuotetut aistimukset, oireet, ärsykkeet ja 
tuntemukset. Siihen liittyvät myös situaation eli elämäntilanteen sisällään pitämät 
maailmassa vaihtelevat merkitysaiheet. Merkityskokemus syntyy siitä, että kaikki 
olemassaolon muodot samanaikaisesti ovat mukana kokemusprosessissa sekä 
merkitysmuodostuksen kokonaistapahtumassa. Yksilön kehollisuus ja tajunnallisuus ovat 
näin suhteessa yksilön erityisluonteiseen elämäntilanteeseen, joka määrittää jokaisen eri 
tavalla kokevan yksilön omalaatuisuutta, identiteettiä, persoonaa ja minäkuvaa. (Rauhala 
2005a, 96-97; 1993, 40-41, 44-45.)   
 
Ihmisen olemassaoloa voidaan Varton (1995) mukaan tarkastella kolmen eksistentiaalin 
avulla, jotka ovat tapa olla olevana, ymmärtäminen (fenomenologisen tieteen filosofian 
perusajatus) ja puhe. Tapa olla olevana on se lähtökohta ja yksilön tapa, jolla hän on 
olevana yhteisessä maailmassa kaiken muun olevan kanssa. Ymmärtäminen on 
eksistentiaali, joka tekee yksilön tietämisen mahdolliseksi. Se kuvaa yksilön suhdetta 
olevaan kokonaisena, sillä yksilö ymmärtää usealla eri tasolla. Lisäksi yksilö on aina 
suhteessa siihen tapaan, jolla hän on olemassa. Jotta ymmärtäminen tulisi muille 
yksilöille esitetyksi, se pitää tulla kolmannen eksistentiaalin puheen mukaiseksi. Tällöin 
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alkuperäinen ymmärtäminen on otettava tulkitsemisen kohteeksi ja se saa selityksen sekä 
tulkinnan. (Varto 1995, 78-80.) Haapala (2000) listaa viisi taiteilijana olemisen 
eksistentiaalia: taidemaailmassa-oleminen, luomisen, yleisölle kohdistamisen, 
faktisuuden ja kriittisen arvioinnin eksistentiaalit. Nämä eksistentiaalit käyvät jokaiseen 
taiteenlajiin ja kaikki ovat aina läsnä taiteilijan (yksilön) olemisessa. (Haapala 2000, 148.)  
 
4.2 YKSILÖN OLEMASSAOLON KOLME PERUSMUOTOA 
  
Yksilön tajunta, johon mieli kuuluu, käsitetään inhimillisen kokemisen kokonaisuudeksi, 
joka ilmenee yksilössä erilaisina elämyksinä, tajunnan tiloina. Yksilön mieli ja elämys 
ovat kiinni toisissaan. Mieli on kokemussisältö, jonka avulla yksilö ymmärtää, tiedostaa, 
tuntee, uskoo ja kokee kohtaamansa asiat, ilmiöt ja tapahtumat joksikin. Niistä syntyy 
yksilön tajunnallisten kokemusten kautta hänelle merkityksiä. Elämyksellisiä tiloja ovat 
muun muassa havaintoelämys, tunne-elämys, tietoelämys ja uskonnollinen elämys, ja 
niihin liittyy koko yksilön psyykkishenkinen olemassaolo. Yksilön kaikki mielelliset 
suhteet ympäröivään kulttuuriseen todellisuuteen luovat yksilölle merkityssuhteita. Näitä 
ovat yksilön kokemat tunteet ja perustunnelmat, esimerkiksi ahdistus, ilo, kiintymys ja 
pelko. Nämä muodostavat yksilölle merkitysverkostoja, joiden kautta syntyvät yksilön 
maailmankuva ja käsitys omasta itsestään. Tajunnallisuudessa tapahtuu myös jatkuvasti 
merkityssuhteiden uudelleen rakentamista, epäolennaisten merkitysten unohtamista sekä 
vanhojen merkityssisältöjen uudelleen tiedostamista ja palauttamista yksilön mieleen. 
(Rauhala 1999, 30-31; 1993, 198-199; 1989, 29-30; Virtanen 2006, 162.)   
 
Yksilön olemukseen liittyy kyky reflektiiviseen persoonalliseen itsetutkiskeluun ja 
itsearvottamiseen. Husserlin (2006) käyttää tästä käsitettä persoonallinen akti 
(tietoisuuselämys), joka tarkoittaa yksilön suhtautumista omaan itseensä ja ympäröivään 
elämään historiallisessa ajassa kehittyvänä olentona. (Hartimo 2010, 52-57; Husserl 
2006, 75-76.)  
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Kehollisuudessa on kysymys siitä, että yksilön olemassaolo nähdään orgaanisena 
elämäntapahtumana. Tähän liittyvät yksilön elintoiminnot, jotka viestittävät 
informaatiota yksilölle erilaisina tuntemuksina ja oireina. Näitä ovat esimerkiksi sydämen 
lyönnit, käsien vapina ja hikoilu. Kehollisuus on tietyn yksilön orgaanisten prosessien 
(verenkierto, hermosto, aivot) kokonaisuus, jonka yksilön tajunta käsittelee. Orgaanisissa 
tapahtumissa ei ole mitään symbolista. Elinten ja elintoimintojen tuottamat impulssit ovat 
luotettavampia ja oikeaan osuvampia kuin yksilön tajunnan tekemät tulkinnat niistä. 
Kehollisuus on elintoimintoineen elämää ylläpitävä toimintakokonaisuus, joka on 
mielekästä toimintaa. Tajunnallisuus on taas mielellistä toimintaa. (Rauhala 1993, 198-
200; 1989, 32-34; Virtanen 2006, 161-162.)  
 
Rauhala (2005b) käsittelee kehoon kohdistuvaa vaikuttamista kaikessa ihmistyössä, 
kuten esimerkiksi lääkärin ammatissa. Kehon kanavan kautta vaikuttamista tapahtuu 
kaikessa inhimillisessä elämässä ja kehollisuuden hyväksikäyttö voidaan ottaa avuksi 
monissa eri työmuodoissa. Kehon kautta tapahtuvaa informaation siirtoa käytetään 
urheiluun liittyvissä toimintamuodoissa, kun on kysymys opetuksesta, valmennuksesta ja 
yksilön kunnon ja suorituksen parantamisesta. Rauhala (2005b) toteaa, ettei mikään 
pelkästään tajunnan kautta tapahtuva teoreettinen opetus urheilussa riitä. Kehon aisti- ja 
lihasjärjestelmien on totutettava ottamaan vastaan erilaiset liikekuviot sekä toiminnat ja 
niiden orgaaninen mielekkyys kussakin suorituksessa. (Rauhala 2005b, 157, 159.) Näin 
on myös näyttelemisessä, kun yksilö ilmaisee roolihenkilöä oman kehon kautta.  
 
Yksilön kolmas olemassaolon muoto on situationaalisuus eli elämäntilanteisuus, jolla 
tarkoitetaan kaikkea sitä, mihin kehollisena ja tajunnallisena oleva yksilö on kietoutunut 
ja suhteessa todellisuudessa. Kietoutuminen tapahtuu sekä henkisellä että fyysisellä 
tasolla. Näitä elämän situationaalisia rakennetekijöitä ovat muun muassa toiset ihmiset, 
arvot, normit, koti, työ sekä maantieteelliset, ilmastolliset ja kulttuuriset olosuhteet. 
Toisiin situationaalisiin rakennetekijöihin yksilö ei voi itse vaikuttaa, kuten sukupuoli, 
geenit, vanhemmat, rotu, kansalaisuus ja yhteiskunta. Toisiin suhteisiin ja tekijöihin 
yksilöllä on mahdollisuus itse vaikuttaa. Näitä situationaalisia rakennetekijöitä ovat muun 
muassa ihmissuhteet, koulutus, harrastukset ja ravinto. Yksilö voi yleensä vaikuttaa myös 
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ammattiinsa, työhönsä, asuntoonsa ja taloudelliseen asemaansa. Elämäntilanteisuus 
kuuluu ja vaikuttaa kehollisuuden ja tajunnallisuuden kanssa yhdessä ihmisenä 
olemiseen. Jokaisella yksilöllä on erilainen situationaalisuus ja se on aina ainutlaatuinen. 
Kokemuksen tutkimuksessa on tärkeää tutkia myös sitä, missä kokemus tapahtuu. 
(Rauhala 1993, 200; 1989, 35; Virtanen 2006, 162-163.)  
 
4.3 FENOMENOLOGIS-HERMENEUTTINEN LÄHESTYMISTAPA 
 
Fenomenologiassa tutkitaan ihmisten kokemuksia ja niistä yksilölle saatuja merkityksiä, 
jotka ovat suhteessa yksilöön, muihin ihmisiin ja ympäröivään elämäntodellisuuteen. 
Todellisuus rakentuu historiallisesta ajasta, kulttuurista, eri toimintaympäristöistä ja 
paikoista. Todellisuus voidaan ymmärtää yksilön elämäntilanteena (situaatio), joka on se 
todellisuus, mihin yksilö on suhteessa. Yksilön suhde maailmaan on intentionaalinen eli 
tarkoitusperäinen, joka tarkoittaa sitä, että kaikki havainnot, ilmiöt, elämäntilanteet ja 
erilaiset tapahtumat merkitsevät yksilölle jotakin. Silloin yksilön (subjekti) tietoisuus ja 
tajunnallinen toiminta suuntautuvat ja valikoituvat johonkin kohteeseen (objekti) 
tietynlaisten tarkoitusten mukaisesti. Tästä syntyy kokemus. Näin yksilö kokee elämyksiä 
ja elämys ilmenee jollain tavalla yksilössä. Elämykset ovat tajunnallisen tapahtumisen 
sisältöjä, joilla on merkityksiä. Elämyksellinen kokemus syntyy sosiaalisessa 
vuorovaikutuksessa toisten ihmisten ja ympäristön kanssa. Yksilön kokemus sekä 
tajunnallinen toiminta muotoutuu merkitysten mukaan. (Laine 2001, 26-28; Perttula 
2011, 116-117; Tuomi & Sarajärvi 2013, 34-35; Virtanen 2006, 165; ks. Anttila 2006, 
66; ks. myös Kunnari 2011, 32-33.)  
 
Hermeneutiikka käsite tarkoittaa tulkintataitoa ja tulkintaoppia, ja se sisältää 
ihmistieteiden teoriaperinteissä erilaisia painotuksia ja yrityksiä kehittää eri yhteyksiin 
tulkintateoriaa. Hermeneutiikassa on toisaalta kysymys tulkinnan periaatteiden 
hahmottamisesta sekä toisaalta yksilön taidosta, kyvystä tulkita ja ymmärtää 
ympäröivästä sosiaalisesta todellisuudesta esiin nousevia merkityssuhteita. (Siljander 
1995, 45.) Ricoeurin (ks. Oesch 1994) tulkinnan mukaan kaikki yksilöiden ymmärrys on 
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tulkinnan välittämää ja tulkitsija on kaikissa tapauksissa asioiden keskellä, sisällä eikä 
koskaan alussa tai lopussa. Ricoeurin näkemyksessä hermeneutiikka on vastakohtana 
idealistisen fenomenologiaan edellyttämälle ajatukselle absoluuttisesta tiedosta. 
Ricoeurille hermeneutiikka korostaa tulkinnan avoimuutta ja loputtomuutta ja siksi se 
eroaa fenomenologiasta. (Oesch 1994, 66.)  
 
4.3.1 Kokemus tutkimuksen kohteena 
 
Yksilön elämäntilanteet voivat koostua erilaisista todellisuuksista, jotka Perttula (2011, 
117) nimeää aineelliseksi, ideaaliseksi, elämänmuodolliseksi ja keholliseksi 
todellisuudeksi. Elämäntilanteen yksittäisiä sisältöjä ja tekijöitä Perttula kutsuu aiheiksi, 
joista syntyvät jokaisen yksilön elämäntilanteen ulottuvuudet. Yksilön tajunnallinen 
toimintatapa voidaan Rauhalan (2009) mukaan jakaa psyykkiseen ja henkiseen 
toimintatapaan. Niiden yhtenäisenä tehtävänä erilaisuudesta huolimatta on ymmärtää 
yksilön elämäntilannetta ja sen aiheita sekä saada niistä aikaan yksilölle merkityssuhteita. 
(Perttula 2011, 117; Rauhala 2009, 68-70; Virtanen 2006, 166; ks. myös Kyrönlampi-
Kylmänen 2007, 48-49.)   
 
Tutkimukseni tavoitteena on tutkia opiskelijoiden kokemuksia näyttelemisestä ja siitä 
yksilölle saatuja merkityssisältöjä. Gallagher (2011) on käyttänyt teatteria ja sen keinoja 
hyväkseen tutkiessaan opiskelijoiden kokemuksia elämästä. Teatteri raamitti tutkimuksen 
sisältöä, mikä tarkoitti sitä, että tutkija asetettiin tarkkailijasta tekijäksi tai 
improvisoijaksi. Tutkimuksessaan Gallagher pyrki luomaan dialogia oppilaiden kanssa ja 
saada heidät suorittamaan sitä toistensa kanssa, kuten elämässä tapahtuu eri tilanteissa. 
”Todellinen” tutkimusongelma hänen mukaansa jäsentyy yhteistyössä, kun nuoret 
työllistetään teatterimaiseen tekemiseen. Tämä työskentely luo uudelleen ”todellisen 
elämän” tilanteita, joissa yksilö voi testata omia tuntemuksiaan ja kokemuksiaan 
maailmasta. (Gallagher 2011, 327-328.)  
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Kokemukset todentuvat Perttulan (2011) mukaan yksilön elämäntilanteiden 
ulottuvuuksien todellisuuksissa, ideaalisessa, aineellisessa, elämänmuodollisessa ja 
kehollisessa todellisuudessa, johon joko aiheeseen uppoutunut tai aiheeseen rakentava 
ymmärtäminen perustuu. Näiden kahden ymmärtämistavan avulla yksilö voi 
tajunnallisesti ymmärtää omaa elämäntilannettaan ja näin hänen kokemuksensa saavat 
merkityksensä. Kokemus voi paikantua ihmismieleen, ihmisen kehoon, elämänmuotoon 
tai yksilön aistein havaittavaan todellisuuteen. (Perttula 2011, 133.)  
 
Draamaan perustuvan tutkimusprosessin ytimessä Breslerin (2011) mielestä on 
havainnoida ja seurata kuinka tutkittavien aistit ja keho ilmaisevat ja muodostavat tilassa 
taiteellisia ja esteettisiä kokemuksia. Kokemuksen tietojenkeruun prosessissa haastattelu, 
huomioiminen, tulkinta ja analysoiminen liitetään tutkijan empaattiseen ymmärtämiseen. 
Bresler näkee kokemuksen empaattisen ymmärtämisen perustuvan mina-sinä (I-Thou) 
yhteydelle esteettisessä, havaintoa/tunnetta koskevassa tilassa. Näitä dialogisia suhteita 
vahvistaa todellisuus tai odotus kommunikoida kuulijakunnalle luoden täten 
kolmihaaraisen suhteen. Nämä yhteydet, joille on aina annettu muoto, tukevat 
improvisaatiota ja luovuutta tietojen keräämisessä ja asioiden tunnistamisessa. (Bresler 
2011, 322-323.) 
 
Fenomenologis-hermeneuttisen tutkimustavan kautta kokemusten ymmärtämiseen 
liittyvät kokemuslaadut: tunne, intuitio, usko ja tieto. Muut kuviteltavissa olevat 
kokemuslaadut, kuten käsitys, ajatus, arviointi, muisto, mielipide, kertomus, selitys, 
ennakointi, arvaus ja kuvitelma ovat näiden neljän pääkokemuslaadun erilaisia 
yhdistelmiä. (Perttula 2011, 123-124; Rauhala 2005, 126.) Perttulan (2011, 136) mukaan 
kokemuksen tutkimuksen metodologia tarkoittaa sitä, miten kokemusta voi tutkia 
tieteellisesti sellaisena kuin se on olemassa (ontologia) sekä ymmärrettävissä 
(epistemologia). Kokemuksen tutkimisen prosessin Perttula (2011) näkee nelivaiheiseksi, 
ja ajallisesti sekä käytännössä ne limittyvät yhteen, etenevät rinnakkain tai 
spiraalimaisesti. Tutkimusprosessin neljä vaihetta ovat: elävä kokemus, kuvattu 
kokemus, uudelleen eletty kokemus ja uudelleen kuvattu kokemus. 
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Tutkittava kokemus saa muotonsa ja tämän kautta se mahdollistaa tutkijalle tutkia sitä, 
kun tutkittava kuvaa kokemustaan jollakin tavalla. Kokemuksen kuvaus- ja ilmaisutapoja 
on monenlaisia, kuten puhe, tekstit, piirrokset, valokuvat, liike, eleet ja ilmeet. Tutkija 
valitsee mielestään parhaimmat tutkimusaineiston hankintatavat. Tärkeintä siinä on se, 
että aineisto saadaan tallennettua. Aineiston hankintatilanteeseen on myös kiinnitettävä 
huomiota, jotta tutkittavista kokemuksista saataisiin tutkittavan ilmaisun kautta 
mahdollisimman totuudenmukainen kuva. (Perttula 2011, 140-141.) Kukkola (2014) 
pohtii, että kokemuksemme voi olla vääristynyt eikä se aina vastaa todellisuutta, mutta 
silti se ei tee kokemuksesta itsestään tai itse kokemuksesta turhaa ja mitätöntä. 
Kokemuksen tutkimuksen lähtökohtana on tajunnallisesti koettu tila ja sen inhimillinen 
ensisijaisuus, joka aina perustuu yksilön ainutlaatuisuuteen. (Kukkola 2014, 53.)  
 
Hermeneuttisessa tutkimustavassa, joka soveltuu näyttelemiskokemuksen tutkimisen 
lähtökohdaksi, voidaan ottaa se, että tulkinnallisuus nähdään yksilölle keskeisenä tapana 
rakentaa kokemuksiaan yhä uudelleen. Tutkimustilanne ja siihen liittyvä sosiaalinen 
konteksti on Perttulan (2011) mielestä tutkijan huomioitava sekä mietittävä, miten ne 
mahdollisesti johdattelevat tutkittavan vastauksia ja toimintaa. Hermeneuttisessa 
tutkimustavassa voidaan tutkimustilanne mieltää kokemuskuvausten tulkintakehyksiksi. 
(Perttula 2011, 142.) Tutkittavien haastattelupaikaksi valitsin heidän teatterinsa, missä 
näyttelemiskokemukset tapahtuvat.  
 
Gadamerin (1979) hermeneuttisessa ajattelussa ihmisen mielen täytyy olla avoin toisen 
henkilön tai tekstin merkitykselle. Hermeneuttisesti valmis, treenattu mieli täytyy olla 
myös herkkä tekstin laadulle. Gadamerin mukaan emme voi pitää sokeasti kiinni omista 
ennakkokäsityksistämme, omista kuvitelluista asioista. Jos henkilö epäonnistuu toisen 
kuuntelemisessa, siinä mitä hän on todella sanomassa, hän ei kykene asettamaan oikein 
sitä, mitä hän on ymmärtänyt väärin omien moninaisten merkitysodotuksiensa skaalassa. 
Tärkeä asia on olla tietoinen omista ennakkomieltymyksistään. Gadamer toteaa 
hermeneuttisen tehtävän syntyvän siitä, kun on valmis ilmiöiden, asioiden ja kokemusten 
epäilemiseen ja tutkimiseen. (Gadamer 1979, 238.)  
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Kaikki yksilön tuottamat ilmaisut sisältävät merkityksiä. Merkityksiä voidaan käsitellä 
ymmärtämällä ja tulkitsemalla. Lähtökohtana, joka auttaa merkitysten ymmärtämisessä 
on se, mikä on tuttua ja yhteistä tutkittavalle ja tulkitsijalle. (Laine 2001, 29, 31.)  Yksilö 
on todellisuudessa jatkuvasti kokemusten sisällä koettaen ymmärtää, mistä niissä on 
kysymys. Yksilöt elävät sekä toimivat arkielämässä luontaisen yksilössä olevan 
ymmärryksen varassa. Tätä sanotaan hermeneuttisessa kirjallisuudessa 
esiymmärrykseksi. Samoin tutkijalla on luontaisia tapoja esiymmärtää tutkimuskohde 
ennen tutkimuksen aloittamista. Tutkijan on myös hyvä reflektoida esiymmärrystään 
koko tutkimusprosessin ajan kriittisesti, ettei hän suhtaudu kapea-alaisesti tutkittavaan 
kohteeseen. (Juden-Tupakka 2007, 64-65; Laine 2001, 30, 32, 34; Siljander 1988, 115; 
Tuomi & Sarajärvi 2013, 35.)  
 
Merkitysten tutkimisessa tutkija ymmärtää merkityksenannot omista henkilökohtaisista 
lähtökohdistaan, jolloin ne eivät välttämättä vastaa tutkittavan itseymmärrystä samasta 
asiasta tai ilmiöstä. Monimerkityksellinen inhimillinen todellisuus näyttäytyy sosiaalisen 
vuorovaikutuksen lisäksi myös siinä, että jokainen ainutlaatuinen yksilö kokee asiat ja 
tilanteet eri tavalla. (Laine 2007, 34; Moilanen & Räihä 2007, 47; Siljander 1995, 76-77.)  
 
4.3.2 Hermeneuttinen kehä 
 
Hermeneuttinen kehä tarkoittaa tutkimuksellista kriittistä ja reflektoivaa dialogia aluksi 
tutkijan ja tutkittavien välillä, ja sitten tutkijan ja tutkimusaineiston välillä. Tutkija pyrkii 
vapautumaan minäkeskeisestä näkökulmasta sekä mahdollisista ennakkoluuloistaan. 
Kiinteän vuoropuhelun aineiston ja tutkijan tulkinnan välillä on tarkoitus lisätä 
ymmärrystä, joka kehittyy, korjaantuu, täydentyy ja syvenee kehää kierrettäessä. Tämä 
kehämäinen liike synnyttää uusia tutkimusaineistoon liittyviä tulkintakysymyksiä, joihin 
kehän seuraavalla kierroksella pyritään saamaan vastauksia. Tutkimusaineistoon 
palaamalla tutkija testaa ja koettelee itselleen syntyneitä uusia tulkintaehdotuksia. Tässä 
vaiheessa tutkija voi luoda uusia tulkintoja ja merkityksiä tutkimusaineistolle. Tutkijan 
tavoitteena on löytää tällä tavalla tutkimuskohteesta, yksilön kertomasta kokemuksesta ja 
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sen merkityksestä hänelle, todennäköisin ja uskottavin tulkinta. Kaikki tämä tähtää 
tutkijan syvälliseen ymmärtävään tulkintaan ja ilmiöiden merkitysten oivaltamiseen 
tutkimuskohteesta. (Juden-Tupakka 2007, 64-65; Juntunen & Mehtonen 1982, 113-117; 
Laine 2007, 36-37; 2001, 32, 34; Ronkainen, Pehkonen, Lindblom-Ylänne & Paavilainen  
2011, 97-98; Tuomi & Sarajärvi 2013, 35.)   
 
Hermeneuttisen kehän käsitteellä on Siljanderin (1988) listauksen mukaan kolme 
merkitystä. Ensimmäinen liittyy siihen, että ei ole absoluuttista alkua 
tiedonmuodostusprosessissa. Yksilön esiymmärryksellä on siinä keskeinen merkitys, 
koska yksilöllä on aina olemassa jokin ennakkokäsitys tutkittavasta tai tulkinnan 
kohteena olevasta ilmiöstä. Tämä vaikuttaa myös yksilön ymmärtämisprosessin 
kehittymiseen ja laajenemiseen. Yksilön esiymmärrys muuttuu ja korjaantuu 
tulkintaprosessin edetessä, koska hermeneuttisen kehän spiraalimainen luonne 
mahdollistaa tutkimuskohteesta saadun tiedon laajenemisen ja syvenemisen. (Siljander 
1988, 115-116.)  
 
Hermeneuttisen kehän toinen merkitys on siinä, että tutkittavaa kokonaisuutta voidaan 
ymmärtää kokonaisuuteen sisältyvien yksittäisten osien välityksellä. Yksittäisten osien 
lisääntyvän ymmärtämisen kautta tulkinta kokonaisuudesta muuttuu ja uudistuu. Näin 
kokonaisuuden merkitys suhteessa yksityiskohtiin selkiytyy sekä syvenee. Samoin 
kokonaisuuden paremman ymmärtämisen kautta osien merkitys kokonaisuuteen 
täsmentyy ja tulee sisältömerkityksineen selvemmin esille. Koko tulkintaprosessi 
perustuu kokonaisuuden ja yksittäisten osien keskinäiseen dialektisen 
yhteenkuuluvuuden vuoropuheluun. (Siljander 1988, 116-117.)  
 
Schleiermacherin ja Diltheyn (ks. Oesch 1994) mukaan hermeneuttinen kehä hallitsee 
kaikkea ymmärtämistä, koska yleinen ja yksityinen ovat kietoutuneet toisiinsa. Tämän 
kietoutumisen johdosta niitä ei ole mahdollista erottaa toisistaan eikä toinen ole 
ymmärrettävissä ilman toista. (Oesch 1994, 43.) Se, että kokonaisuus tulee ymmärtää 
yksittäisistä osista ja yksittäiset osat kokonaisuudesta, on hermeneuttinen sääntö, joka on 
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saanut alkunsa antiikin retoriikasta. Asetelma on kehämäinen ja siinä yksittäiset osat 
määrittyvät kokonaisuudesta ja näin määrittävät itse kokonaisuutta ja sen merkitystä. 
(Gadamer 2004, 29.)     
 
Kolmas hermeneuttisen kehän merkitys liittyy läheisesti kahteen edellä mainittuun. 
Tulkintaprosessissa vasta paljastuu eri käsitteiden sisältö, jonka vuoksi etukäteen ei voida 
määritellä, kuin vain väliaikaisessa mielessä, tutkimuksessa käytettäviä keskeisiä 
käsitteitä. Näin tulkinta- ja tiedonmuodostusprosessissa tutkija voi jatkuvasti korjata, 
muuttaa ja kyseenalaistaa omia ennakkokäsityksiään ja olettamuksiaan. Hermeneuttisen 
kehän avoimeen ominaispiirteeseen kuuluu se, että tulkintaprosessissa ei ole absoluuttista 
alkupistettä eikä myöskään mitään absoluuttista päätepistettä. (Kusch 1986, 39, 90-91; 
Siljander 1988, 117-118.) Kukkolan (2014) mukaan hermeneutiikan perusperiaatteet 
antavat tutkijalle mahdollisuuden tavoitella parempaa ymmärrystä tutkittavan 
kokemuksesta, mitä tutkittava itse siitä ymmärtää, vaikka hänen yksilölliseen 
kokemukseensa tutkijalla ei olekaan välitöntä, suoraa pääsyä, yhteyttä (Kukkola 2014, 
53).  
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5 TUTKIMUSONGELMA, AINEISTO JA TUTKIMUKSEN 
TOTEUTTAMINEN  
 
 
Tutkimuskohteenani ovat näyttelemistä opiskelevien kokemukset ja siitä heille saadut 
merkityssuhteet. Käytän tutkimuksessani näyttelemistä harrastavista yksilöistä käsitettä 
opiskelija enkä harrastaja sen vuoksi, että näen ihmisen olemassaolon olevan kaikilla 
tasoilla jatkuvaa elinikäistä oppimista ja kehittymistä. Sekä ammattinäyttelijä että 
harrastajanäyttelijä opiskelee näyttelemisen tietotaito-osaamista, roolin rakentamista, sen 
toteuttamista ja näyttelemisen tietoisuuden kolmea tasoa (Cohen 1986) niin kauan kuin 
hän näyttelee. Tätä mielestäni tapahtuu näyttämötodellisuuden ja fiktion maailman 
ulkopuolella myös todellisessa elämässä. Ihminen on aina jossain roolissa, joko 
näytelmässä tai reaalimaailmassa.    
 
5.1 YKSILÖN KOLME VUOROVAIKUTUSSUHDETTA 
 
Tutkimukseni perusajatuksena on se, että yksilö on kolmessa vuorovaikutussuhteessa: 
suhteessa omaan itseensä, suhteessa toisiin ihmisiin ja suhteessa ympäristöön. Tässä 
tutkimuksessa tajunnallisuus ja kehollisuus ovat lähtökohtana yksilön suhteessa omaan 
itseensä. Tämä siksi, että mielestäni näyttelemisessä esittämisen ja sosiaalisen viestinnän 
välineenä on minä itse, joka käsittää tajunnallisen ja kehollisen yksilön olemassaolon 
yhteistyönä tapahtuvan kokonaisvaltaisen ilmaisun. Näin yksilön henkiset ominaisuudet 
muun muassa ajattelu, mielikuvitus, tunnetilat sekä tuntemukset, kyky empatiaan ja 
luovuuteen saavat fyysisen, konkreettisen muotonsa kehollisuuden kautta. Cohen (1986) 
mainitsee näyttelemisen tietoisuuden ensimmäiseksi tasoksi tilanteen näyttelemisen 
omalta pohjalta. Suhde omaan itseensä ja itsensä ilmaisemiseen on aina olemassa, 
silloinkin, kun paikalla ei ole muita ihmisiä.   
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Kun yksilö kohtaa muita ihmisiä, hänelle syntyy jokin sosiaalinen vuorovaikutussuhde 
heihin. Tällöin näytteleminen ja roolikäyttäytyminen muuttuvat riippuen keitä ihmisiä 
yksilö tapaa tai keiden kanssa hän on tekemisissä eri toimintaympäristöissä. Toisiin 
ihmisiin liittyy aina tunteita, tavoitteita, vaatimuksia ja odotuksia. Cohen (1986) liittää 
myös tilanteen näyttelemisen toiseen ja toista kohti, näyttelemisen tietoisuuden 
ensimmäiseen tasoon. Tässä tutkimuksessa se on kuitenkin perusteltua pitää erillään 
omana suhteenaan, kun tutkitaan yksilön kokemuksia ja niihin liittyviä merkityksiä 
vastanäyttelijöitten sekä toisten ihmisten kanssa.  
 
Kolmas suhde, suhde ympäristöön perustuu Rauhalan (2009; 1993) käsitteeseen 
situationaalisuus eli elämäntilanteisuus, joka määrittää yksilön kokonaisvaltaista 
inhimillistä toimintaa ja käyttäytymistä eri olemassaolon historiallisella, kulttuurisella, 
yhteiskunnallisella ja ajallisella ulottuvuustasolla. Yksilöä ei voida erottaa siitä 
toimintaympäristöstä, missä hän elää ja vaikuttaa.  
 
Laine (1995, 51) toteaa, että kehollinen subjekti on aina tietyssä situaatiossa, kehollinen 
oleminen on ”perspektiivistä olemassaoloa”. Yksilön jokin määrätty suuntautuminen 
situaatiossa, poissulkee ulkopuolelle muut mahdolliset perspektiivit todellisuuteen. 
Toisten yksilöiden perspektiivien omaksuminen, ajattelun tai mielikuvituksen kautta voi 
kohottaa yksilön laajempiin perspektiiveihin. Käsitykseni mukaan situaatiossa fyysiset ja 
henkiset minäkokemukset ovat yksilössä kiinteässä tunnesuhteessa keskenään.      
 
5.2 PÄÄONGELMA JA ALAKYSYMYKSET 
 
Kaikki kolme suhdetta ovat vuorovaikutussuhteessa toisiinsa ja jokaisessa suhteessa on 
kokemusten kautta saatuja merkityssisältöjä ja merkityssuhteita, jotka vaikuttavat yksilön 
elämään. Tutkimuksen tarkoituksena on selvittää, mitä nämä merkitykset ovat ja miksi 
opiskelija haluaa näytellä.  
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Pääkysymys tutkimusongelmaan muodostui tällaiseksi: 
Millaiset näyttelemiseen liittyvät kokemukset ovat opiskelijalle merkityksellisiä?  
Tutkimusongelmaa lähestytään kolmen alakysymyksen kautta, joilla pyritään saamaan 
kokonaisvaltainen vastaus tutkimusongelmaan. 
1. Millaisia näyttelemiseen liittyviä kokemuksia opiskelija saa suhteessa omaan 
itseensä? 
2. Millaisia näyttelemiseen liittyviä kokemuksia opiskelija saa suhteessa toisiin 
ihmisiin? 
3. Millaisia näyttelemiseen liittyviä kokemuksia opiskelija saa suhteessa 
ympäristöön?  
 
Alakysymykset jäsentävät tutkimusongelman osatekijöihin, jolloin opiskelijan 
kokonaisvaltaista kokemusta näyttelemisestä on helpompi tarkastella. Tämä mahdollistaa 
myös saada esiin yksilön jokaisesta suhteesta itselleen kokemat merkitykset ja 
merkitysverkostot. 
 
5.3 AINEISTON HANKINTA 
 
5.3.1 Esiymmärrys, sulkeistaminen ja mielikuvatasolla tapahtuva muuntelu 
 
Tutkijan esiymmärrys vaatii kriittistä suhtautumista sekä kyseenalaistamista merkitysten 
tulkitsemiseen. Tarvitaan myös reflektoivaa otetta, jotta tutkija on tietoinen omista 
ennakkoluuloistaan ja tutkimukseen liittyvistä lähtökohdista. Reflektointi auttaa tutkijaa 
tunnistamaan ja tarkkailemaan omien aikaisempien käsitystensä mahdollista vaikutusta 
merkitysten tulkitsemisessa. (Laine 2007, 34.) Koska tutkittava aihe on minulle läheinen 
ja tuttu, minun on tärkeää tiedostaa ja tunnistaa omat ennakko-oletukseni aiheesta.  
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En saa sekoittaa keskenään omaa teoreettista tietämystäni ja käytännön kokemustani 
aiheesta haastateltavan omaan henkilökohtaiseen kokemukseen. Minun on tiedostettava 
oma tietämykseni myös siksi, että se saattaa vaikuttaa haastateltavan kokemusten 
ymmärtämiseen ja tulkintaan. Tämän vuoksi lähdin tekemään tutkimusta sellaisella 
ajatuksella, että en etukäteen tiedä aiheesta mitään. Aineiston hankinnan aikana 
suhtauduin aiheeseen uteliaana ilman ennakkoluuloja tai kapea-alaisia käsityksiä siitä, 
mistä aiheesta on mahdollisesti kysymys. Päätavoitteeni oli tietenkin saada tutkittavasta 
aiheesta tietoa.   
 
Latomaan (2011, 50) mukaan sulkeistaminen eli omien ennakkokäsitysten ja –oletusten 
reflektointi ja tiedostaminen auttavat ilmiön tai kokemuksen rakenteen ja moninaisuuden 
paljastamisessa. Aikaisempi teoreettinen ja omakohtainen kokemuksellinen tietämykseni 
aiheesta auttoi kriittisen reflektoinnin kautta siirtämään aiheesta kaikki epäolennaiset ja 
häiritsevät asiat syrjään. Näin pystyin jo alkuvaiheessa keskittymään tutkimuksen 
kannalta oleellisiin asioihin ja kiinnittämään huomioni tavoittelemaan kokemusta 
sellaisena kuin se on. Perttula (2011) näkee, että ilman sulkeistamista tutkija saattaa 
ymmärtää toisen kokemuksesta vain sen, minkä on itse jo aikaisemmin kokemuksesta 
ymmärtänyt (Perttula 2011, 145).    
 
Mielikuvatasolla tapahtuva muuntelu on tutkittavan kokemuksen ajatuksellista 
muuntelua ja rajojen etsimistä, joka tapahtuu tutkijan mielessä. Kokemuksen keskeiset 
merkitykset pyritään paljastamaan vaihtoehtoisten merkitysten kautta ja avulla. (Latomaa 
2011, 50; Perttula 2011, 145-146.) Tätä käytin etukäteen hyväkseni ennen haastattelua, 
kun tein teemakysymyksiä. Ajattelin millaisia merkityksiä minulle antaa esimerkiksi 
näyttämöllä roolin epäonnistumiskokemus. Sitten kuvittelin, mitä mahdollisesti 
haastateltava voisi vastata tällaiseen kysymykseen. Opiskelijalla voi olla näyttämöllä siitä 
kokemus. Siitä on syntynyt hänelle joitakin tuntemuksia sekä merkityksiä, jotka hän 
minulle kuvaa. Ajattelemalla sekä kuvittelemalla erilaisia tapoja, miten epäonnistunut 
kokemus vaikuttaa ja ilmenee opiskelijassa, voidaan päästä kokemuksesta saatujen 
merkitysten ytimeen. Näin tutkijan on mahdollisesta tavoittaa se, mistä kokemuksessa on 
merkityksineen loppujen lopuksi kysymys ja mikä on olennaista (Perttula 2011, 146).     
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5.3.2 Haastattelu aineiston hankintatapana 
 
Valitsin tietoisesti tutkimuksen lähestymistavaksi haastattelun, koska sen kautta uskon 
saavani parhaiten tutkimusaineistoa tutkimuskohteesta. Näin rajasin kyselylomakkeet, 
havainnoinnin ja näytelmäprosessin seuraamisen ulkopuolelle. Kun haastateltavat 
kertovat omin sanoin ja hahmottavat sekä jäsentävät kokemustensa merkitysrakenteita, 
aineistona tulee olla tekstiä eivätkä esimerkiksi kyselylomakkeet vastausvaihtoehtoineen 
ole silloin tiedon keräämiseen oikea vaihtoehto (Alasuutari 2011, 83).  
 
Usein näyttelemisestä, roolin rakentamisesta ja näyttelemiskokemuksesta tehdyt 
tutkielmat ovat näyttelijä-, ohjaaja- ja teatteri-ilmaisun opiskelijoiden tekemiä. Silloin 
yleensä asianomainen on itse mukana joko näyttelijänä tai ohjaajana 
näytelmänvalmistumisprosessissa. Silloin hän peilaa omia kokemuksiaan tutkittavaan 
aiheeseen. Toinen tapa on se, että mennään seuraamaan jotakin projektia ja jonkin 
roolihenkilön syntymistä alkuharjoitteista aina ensi-iltaan saakka.  
 
Halusin jättää nämä tavanomaiset lähestymistavat pois ja pyrkiä haastattelun kautta 
tavoittamaan näyttelemiskokemuksen merkityksen ytimen sellaisenaan, kuin sen 
opiskelija kokee ja tuntee. Uskoisin, että haastattelutilanteessa tällöin tulee puhtaasti 
haastateltavien tietoisuudesta esiin se oleellisin, mitä merkityksiä näyttelemiskokemukset 
saavat aikaan kolmen suhteen välityksellä haastateltavissa. Näin haastattelukysymykseni 
ei välttämättä suuntaudu yksittäiseen produktioon ja roolihenkilöön vaan laaja-alaisesti 
kaikkeen siihen, mitä haastateltava on näyttelemisurallaan kokenut.  
 
Tästä on mahdollisesti seurauksena se, että haastateltavan 
tajunnallisuudesta/tietoisuudesta tulevat ulos hänelle tärkeimmät, ensimmäiseksi mieleen 
tulleet merkityssisällöt. Tämän vuoksi en lähettänyt haastattelukysymyksiä heille 
etukäteen vaan kerroin ympäri pyöreästi mistä tutkimuksessa on kysymys. Mielestäni 
tässä tapauksessa etukäteen annettujen kysymysten haittapuolena on se, että 
haastateltavat miettivät tarkasti ennen haastatteluun tuloa kysymyksiin mahdollisimman 
64 
 
hienoja ja päteviä vastauksia. Tällöin vastaukset eivät välttämättä ole täysin aitoja, 
haastateltavalle ominaisia, ja näin haastattelussa voidaan menettää vastauksesta saatu 
spontaani kokemuksesta ilmenevä tieto.     
 
5.3.3 Haastateltavien valinta 
 
Fenomenologis-hermeneuttisessa tutkimuksessa on tärkeää löytää haastateltavia, joita 
yhdistää sama elämäntilanne, josta saatuja kokemuksia voidaan tutkia. Tutkimuksessani 
tämä tarkoittaa henkilöitä, jotka ovat kiinnostuneita näyttelemisestä, haluavat näytellä ja 
he myös sitä tekevät käytännössä. Haastateltavilla täytyy olla eläviä ja omakohtaisia 
kokemuksia tutkittavasta ilmiöstä tai aiheesta, jolloin valintakriteerinä haastatteluun on 
löytää sellaisia henkilöitä, jotka voivat tutkijalle kuvata tutkittavaa aihetta (Lehtomaa 
2011, 167).  
 
Haastateltavien valinnassa käytin hyväkseni sulkeistamista. Ensinnäkään en halunnut, 
että tunnen entuudestaan ketään haastateltavaa. Toiseksi halusin, että kysymyksessä on 
haastateltavia, joilla on jo pitkällistä kokemusta näyttelemisestä. Tämä sen vuoksi, että 
he osaisivat analysoida ja kuvata näyttelemiskokemuksiaan. Rajasin ulkopuolelle 
ammattinäyttelijät, vaikka käsitykseni mukaan hekin ovat elinikäisiä näyttelemisen 
opiskelijoita. Lähtökohtana haastateltavien valinnassa oli se, etteivät he saa 
näyttelemisestään palkkaa eivätkä tee sitä työkseen. Valintani suuntautui 
harrastajateatterin puolelle ja halusin kaikkien haastateltavien olevan samasta teatterista. 
Kiinnostavaa mielestäni tässä ratkaisussa on se, että miten eri haastateltavat mieltävät 
omia näyttelemiskokemuksiaan samassa yhteisössä.  
 
Otin yhteyttä paikallisen harrastajateatterin hallituksen puheenjohtajaan, aktiiviseen 
toimijaan, jonka oletin tietävän, ketkä voisivat olla ne sopivat henkilöt, jotka tulisivat 
haastateltaviksi. Hän antoi minulle neljän näyttelemistä opiskelevan yhteystiedot. Kolme 
heistä suostui haastatteluun. Haastattelut sovin teatterille, koska oletin, että se on paras 
ympäristö haastattelujen tekemiseen. Olisin halunnut tehdä haastattelut näyttämöllä, 
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mutta siihen ei ollut mahdollisuutta, koska haastatteluajat menivät päällekkäin käynnissä 
olevien harjoitusten kanssa.   
 
5.3.4 Haastattelukysymykset ja haastattelutilanne 
 
Tutkijan esiymmärrys ohjaa haastattelukysymysten laatimista. Itse kysymykset ovat jo 
haastattelijan tulkintaa aiheesta ja ne määrittävät sitä, millaisia merkityksiä ollaan 
hakemassa. (Moilanen & Räihä 2007, 51.) Haastattelukysymykset (liite 1) jaoin 
teemallisesti osa-alueisiin kolmen suhteen mukaan eli suhde itseensä, suhde toisiin ja 
suhde ympäristöön. Teema-alueet yhdistyivät luontevasti tutkimuksen alakysymyksiin. 
Käytin haastattelussa vielä myös neljättä teema-aluetta, joka oli eräänlainen kaikkien 
suhteiden yhteenveto.   
 
Haastattelukysymysten laatimisen lähtökohtana oli se, että kuvittelin jokaisen 
kysymyksen siten, että minä olisin haastateltava. Näin pyrin saamaan mahdollisimman 
konkreettisia ja helppotajuisia kysymyksiä, joihin haastateltavan olisi helppo vastata. 
Tärkeintä kysymyksissä tietenkin oli, että niiden välityksellä saisin vastaukset 
tutkimuksen alakysymyksiin ja sitä kautta tutkimuksen pääongelmaan. Käytin 
hyödykseni luonnollisesti myös aikaisempaa tietämystäni tutkittavasta aiheesta. 
Esiymmärrystä hyväksikäyttämällä tutkija pyrkii tietoa tavoittaessaan löytämään ilmiöstä 
tai aiheesta kaikkein oleellisimman, siihen kuuluvat yhteydet ja seuraukset (Juden-
Tupakka 2007, 77). Haastattelukysymyksiä tehdessäni kiinnitin huomiota myös siihen, 
etteivät kysymykset johdattelisi haastateltavaan mihinkään tiettyyn suuntaan.  
 
Ennen kuin menin haastattelemaan, kävin kaikki kysymykset läpi koehaastattelemalla 
henkilöä, joka oli aikaisemmin harrastanut näyttelemistä. Koehaastattelun perusteella 
muokkasin vielä kysymyksiä, muutin kysymysjärjestystä ja poistin jonkin kysymyksen 
kokonaan. Esihaastattelun kautta voidaan testata teemahaastattelurunkoa, kysymysten ja 
aihepiirien toimivuutta ja järjestystä sekä haastattelun pituutta (Hirsjärvi & Hurme 2009, 
72-73; Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2009, 211). Lehtomaan (2011) mukaan 
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intensiivisessä haastattelutilanteessa haastattelija toimii intuitionsa perusteella. Hän 
käyttää tarkoin mietittyjä sisällöllisesti kiinnostavia ja mahdollisimman sulkeistettuja 
kysymyksiä hyväkseen, mutta joutuu reagoimaan haastateltavalta saatuihin vastauksiin. 
Vuorovaikutuksen kannalta tutkija saattaa joutua joustamaan kysymyksissään, jotka on 
sovellettava vastaamaan syntynyttä haastattelutilannetta. (Lehtomaa 2011, 171; ks. myös 
Hirsjärvi, Remes & Sajavaara 2009, 205.) Koska aihe on minulle entuudestaan tuttu, 
uskoisin, että minä ja haastateltavat puhumme ymmärrettävästi ja sisällöllisesti samaa 
kieltä.    
 
Olin etukäteen tietoinen ja varautunut siihen, että kysymysjärjestys ei mene niin, miten 
olen ajatellut ja että haastateltava voi vastata jonkin kysymyksen kohdalla jo tulevaan 
kysymykseen. Samoin saattaa käydä niin, että haastateltava ei ymmärrä kysymystä tai 
hän tuo vastauksessaan esille jotain sellaista, johon haastattelija ei ole varautunut. Se 
vaatii sitten lisäkysymyksiä. Teemahaastattelutilanteessa on mahdotonta pysyä etukäteen 
suunnitelluissa tarkoissa kysymysohjeistuksissa, sillä jokainen haastattelutilanne muuttuu 
ja vaihtelee erilaisten haastateltavien ja heidän vastauksiensa mukaisesti (Eskola & 
Suoranta 2000, 86; Hirsjärvi & Hurme 1995, 84-86; Ruusuvuori & Tiittula 2005, 56; 
Tuomi & Sarajärvi 2013, 75).    
 
Aineiston hankintatilanteeseen on kiinnitettävä erityistä huomiota, jotta tutkittavista 
kokemuksista saataisiin haastateltavan ilmaisun kautta mahdollisimman 
totuudenmukainen kuva (Perttula 2011, 140-141). Ennen varsinaisen haastattelun 
alkamista, tein muutamia helppoja ja hauskoja lämmittelykysymyksiä. Peruslähtökohtani 
oli se, että yritin saada haastattelutilanteessa syntymään luottamuksellisen yhteyden ja 
kontaktin haastateltavaan. Kokemukseni mukaan se saavutetaan luomalla turvallinen, 
avoin, huumoripitoinen ja rento tunnelma, jotta haastateltavat avautuisivat 
kokemuksistaan minulle. Tutkimushaastattelun avainkysymys on luottamuksen 
rakentaminen ja luottamus ( Eskola & Suoranta 2000, 93; Ruusuvuori & Tiittula 2005, 
41-42).  
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Käytin luottamuksen saamiseen houkutustaktiikkana myös omaa innostunutta 
olemustani. Pyrin antamaan haastateltaville sellaisen kuvan, että olen todella kiinnostunut 
siitä, mitä he minulle kuvailevat ja kertovat. Tämän vuoksi käytin sanallisen viestinnän, 
johon kuuluu äännähdykset, ja empatian lisäksi hyväkseni paljon myös sanatonta 
viestintää. Sanattomaan viestintään liittyvät katseet, eleet, ilmeet, vartaloliikkeiden sekä 
asentojen vaihtamiset ja kokonaisuudessaan kehonkielen mukauttaminen vallitsevaan 
tilanteeseen (Hirsjärvi & Hurme 2009, 119-121). Sanattomaan viestintään liittyy 
olennaisena osana aktiivinen empaattinen kuunteleminen, jonka avulla kuuntelija luo 
luottamussuhteen puhujaan (Silvennoinen 2004, 116). Perusehto haastatteluaineiston 
saamiseksi on tutkijan kyvystä tai kyvyttömyydestä rakentaa aito syvällinen kontakti 
haastateltavaan. Tutkijan taito kuunnella, olla läsnä ja tulla vaikutetuksi 
haastattelutilanteessa antaa mahdollisuuden tutkimusaineiston syntymiseen. (Lehtomaa 
2011, 178.)    
 
Haastateltaville en kertonut aikaisempaa kokemustani ja tietämystäni aiheesta, 
Haastattelutilanteissa kaikki kolme haastateltavaa olivat innokkaasti mukana ja halusivat 
kertoa kokemuksistaan ja niistä saaduista merkityksistä. Sain käytyä läpi kaikki teema-
alueet, joiden sisällä olevien kysymysten järjestystä vaihtelin tilanteen mukaan.   
 
5.4 AINEISTON ANALYYSI 
 
5.4.1 Analyysitapa ja tutkimusaineistoon tutustuminen 
 
Analyysitapanani on ymmärtää tutkimusaineistoa ja sitä kautta tulkita, mistä siinä on 
kysymys, mitä siitä nousee esille ja millaisia merkityksiä se antaa 
näyttelemiskokemuksista. Tutkimusaineiston analyysin alkuvaiheissa aineisto kohdataan 
omista ennakkoluuloista ja tutkimuksen olettamuksista etäännytettynä, jotta ne eivät 
vaikuttaisi aineistoon tutustuessa (Ronkainen ym. 2011, 123).  
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Aloitin tutkimusaineistoon tutustumisen kuuntelemalla jokaisen haastattelun läpi moneen 
kertaan. Samalla tein havaintoja siitä, mitkä kohdat haastatteluista kiinnostavat minua 
eniten ja vastaavatko haastateltavat kysymyksiini. Haastattelujen sisällön kartoituksessa 
merkkasin ylös huomioitani mahdollisista näyttelemiskokemuksesta saaduista 
merkityksistä opiskelijalle. Samoin kiinnitin huomiota haastatteluissa kohtiin, jotka eivät 
mielestäni antaneet valaistusta pääongelmaan ja alakysymyksiin. Näin jäsensin sekä 
pelkistin aineistoa. Kuuntelukertojen jälkeen sain haastatteluista ja tutkimusaineistosta 
jonkinlaisen kokonaiskuvan.    
 
Seuraava lähestymisvaihe haastatteluaineistoon on litterointi, jonka kautta aineisto 
saadaan hallitumpaan muotoon. Litterointi on aina tulkinnallista työtä, jossa aineistoa ja 
haastateltavan puhetta tulkitaan, mitä hän tarkoittaa tai mitä jotkut sanat tarkoittavat 
jossain asiayhteydessä. Tutkija tekee päätelmiä siitä, saadaanko vastauksista tietoa 
tutkimuksen tarpeeseen ja mikä on turhanpäiväistä jutustelua. (Ruusuvuori 2010, 428).   
Pitkällisen pohdinnan jälkeen turvauduin intuitiooni ja päädyin litteroimaan haastattelut 
sana sanalta. Halusin tutustua aineistoon samanaikaisesti kuuntelemalla haastattelua ja 
lukemalla siitä tehtyä litteroitua tekstiä. Perusteluni tähän on se, että kun minulla on 
käytettävissäni sekä nauhoitettu aineisto että siitä kirjoitettu teksti, uskon tavoittavani 
jälkeenpäin enemmän informaatiota haastattelutilanteista. Kuuntelemalla ja samalla 
lukemalla tekstiä, voin kiinnittää huomiota äänen sävyihin, painotuksiin, hiljaisuuden 
hetkiin, naurahduksiin ja kaikenlaisiin äännähdyksiin. Kaksi haastatteluista oli kestoltaan 
vähän yli tunnin ja yksi haastattelu jäi hieman alle tunnin. Litteroituna aineistoa kertyi 62 
sivua.    
 
5.4.2 Analyysimenetelmänä teemoittaminen 
 
Tutkimusaineistoon tutustumisen jälkeen aloitin aineiston teemoittamisen. 
Teemoittamisen tarkoituksena oli jäsentää, pelkistää ja järjestää aineistoa yhä 
selkeämmäksi ja hallittavammaksi kokonaisuudeksi. Tämä mahdollistaa sitten aineiston 
systemaattisemman tarkastelun ja käsittelyn, koska kokonaisuus voidaan jakaa osa-
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alueisiin teemojen kautta. Teemoittamisen avulla sain mielestäni rajattua ja karsittua 
tutkimuksen kannalta epäolennaiset ja turhat asiat pois. Teemoittamisen tein kolmen 
suhteen kautta eli suhde itseensä, suhde toisiin ja suhde ympäristöön. Tämä meni myös 
tutkimuksen alakysymysten mukaisesti. Jokaisen suhteen kautta yritin etsiä ja löytää 
näyttelemiskokemuksista saadut merkitykset ja niiden välille syntyneet merkityssuhteet.     
 
Kontekstiherkät merkitykset liittyvät toisiinsa muodostaen keskenään merkitysrakenteita. 
Asioiden ja ilmiöiden välillä on merkityssuhteita, joista syntyy yhden asian merkitys 
suhteessa ilmiön kokonaisuuteen tai toisiin yksittäisiin asioihin. Merkitysten verkoston 
hahmottaminen tapahtuu kaikkien yksittäisten merkitysantojen selvittämisestä ja 
tulkinnasta. (Moilanen & Räihä 2007, 46.)   
 
Tutkimusaineiston teemoittaminen antoi minulle käsityksen siitä, mitä kaikkea 
haastattelut olivat pitäneet sisällään. Huomasin sen, että joissakin tapauksissa tuli saman 
asian toistoa eri teema-alueilla. Samoin esimerkiksi pohdinta roolin sisäistämisestä saattoi 
syventyä ja saada moninaisemman ilmaisun haastattelun edetessä toiseen teema-
alueeseen. Aineiston teemoittamisen jälkeen yhdistin jokaisen haastateltavan kokemukset 
siten, että näyttelemiskokemukset suhteessa häneen itseensä on koottu kaikista 
haastatteluista yhteen, ja näin tein myös kaikkien muiden suhteiden osalta. Tämän jälkeen 
ryhdyin etsimään merkityssisältöjä, tekemään tulkintakysymyksiä aineistolle ja 
analysoimaan aiheeseen kuuluvat yhteydet, syy- ja seuraussuhteet, jotka vaikuttavat 
suhteessa itseen, suhteessa toisiin ja suhteessa ympäristöön.  
 
Kaikki kolme suhdetta ovat kiinteässä vuorovaikutussuhteessa (Rauhala 2009) toisiinsa 
nähden, ja näiden suhteiden välille syntyy merkityssuhteita. Merkityssuhteista 
muodostuu merkitysverkosto (Moilanen & Räihä 2007, 46), jossa voidaan tarkastella sekä 
tulkita yhden osa-alueen merkitystä kokonaisuuteen ja myös toisinpäin, siis miten 
kokonaisuus vaikuttaa osa-alueeseen. Teemojen merkityssisältö tarkennetaan teemojen 
etsimisen jälkeen, se kirjoitetaan sanalliseen muotoon ja sitten voidaan alkaa syventää 
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merkityssisältöjen tulkintaa (Moilanen & Räihä 2007, 56). Vuoropuhelu aineiston kanssa 
tapahtui hermeneuttisen kehän avulla ja välityksellä.    
 
5.4.3 Hermeneuttisen kehän kautta tapahtuva tulkinta  
 
Tulkitsemisessa merkitysten moninaisuus saa ilmaisunsa ja muotonsa. (Ricoeur 2005, 
149-150). Periaatteessa hermeneuttinen tekstin tulkinta on loppumaton prosessi, kun taas 
käytännössä se päättyy, kun järkevä, johdonmukainen merkitys on saavutettu (Kvale 
2011, 109). Tulkinta on aktiivista merkitysten luomista (Moilanen 1987, 51).   
 
Hermeneuttisella kehällä kulkemisen aloitin siten, että otin kolmesta suhteesta, suhde 
itseensä, ensimmäiseksi analysoitavaksi. Aloitus vuoropuhelussa aineiston kanssa 
tapahtui kysymällä, mitkä merkitystekijät jokaisen haastateltavan vastauksista suhteessa 
itseensä, toistuivat kaikissa vastauksissa. Yhteisistä tekijöistä tein tulkinnan siitä, mitä ne 
merkitsevät näyttelemiskokemuksessa. Omaa tulkintaani kyseenalaistin ja kriittisesti 
reflektoin pohtimalla erilaisia tulkintamahdollisuuksia. Valitsin mielestäni parhaiten 
tutkimuksen kannalta sopivan vaihtoehdon. Sitten palasin sen tulkintaehdotuksen kanssa 
takaisin aineistoon kehän ensimmäiselle kierrokselle. Reflektoin aineistolta saatuja 
vastauksia ja niistä nousseita merkityssisältöjä mielessäni. Tästä minulle heräsi taas uusia 
tutkimusaineistoon liittyviä tulkintakysymyksiä, joihin yritin saada vastauksia kehän 
seuraavilla kierroksilla. Kehämäinen liike jatkuu tulkinnan uudelleen jäsentämisessä, 
korjaantumisessa ja täsmentymisessä (Varto 1996, 70).   
 
Tässä pelkistetty esimerkki siitä, miten kuljin hermeneuttisella kehällä, haastateltava 
Liisa, kohdassa näyttelemiskokemukset suhteessa itseensä. Aineisto: Katsokaa minua ja 
katsokaa mitä minä teen.   
 
1 kierros. Tulkintakysymykseni: onko näyttelijä narsistinen luonne, ja nauttiiko hän, kun 
häntä katsotaan? Aineiston vastaus: kyllä. Hänen täytyy ainakin vähän olla narsistinen, 
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nauttii esiintymisestä. 2 kierros. Kysymys: onko näyttelijä läsnä esitystilanteessa? 
Aineiston vastaus: kyllä, hänen roolihenkilönsä esittäminen on tietoisesti suunnattu 
yleisölle. Tulkintani tästä on, että hän on tietoinen esteettisestä kahdentumisesta ja 
roolihenkilön ilmaisu on aktivoitu sisältä ulospäin, jolloin myös kontakti 
vastanäyttelijöihin mahdollistuu. 3 kierros. Kysymys: miten yleisö vaikuttaa hänen 
esittämiseensä? Vastaus: yleisö antaa hänelle voimaa ja potkua roolihenkilön 
esittämiseen. Yleisö motivoi sekä näyttelijää että sitä kautta myös roolihenkilön 
toimintaa. Tässä kohdassa aineisto laittaa minut reflektoimaan sitä, miksi näyttelijä 
haastattelussa sanoi noin, haluaisin ymmärtää, mitä hän todella ilmaisullaan tarkoittaa.  
 
Aineiston kolmannen kierroksen vastaus korjaa ja myös syventää ensimmäisten 
kierrosten ymmärrystäni siitä, mitä ilmaisu näyttää päällepäin katsottuna ja mitä se todella 
merkitsee haastateltavalle. Liisalla täytyi olla jokin syy, miksi hän tätä painotti. Painotus 
kuului myös äänensävyssä haastattelunauhoituksessa. Tässä vaiheessa minun oli oltava 
tarkka ennen kuin esitän aineistolle seuraavan kysymykseni. 
Tulkintakysymysvaihtoehtoja oli mielessäni useitakin, mutta valitsin niistä sen, joka 
palvelisi parhaiten tutkimuksen ensimmäistä alakysymystä.  
 
4 kierros. Kysymys: mitä tämä ilmaisu kertoo näyttelijästä itsestään suhteessa 
näyttelemiskokemukseen? Aineiston vastaus: hän luottaa itseensä esiintymistilanteessa, 
koska haluaa muiden katsovan häntä. Hänellä on siis itseluottamusta. Tämä merkitsee 
myös sitä, että hänellä on keskittymiskykyä eikä mikään viittaa ahdistuneisuuteen 
esittämistilanteessa. Tulkinnoissani peilasin näkemyksiäni Stjernbergin (1981) 
opiskeluminäkuvamalliin. 5 kierros. Kysymys: mitä itseluottamus merkitsee hänelle 
näyttelemiskokemuksessa? Vastaus: näyttelijä uskoo itseensä ja omiin 
näyttelemistaitoihinsa. Taitojaan hän haluaa näyttää muille, koska hän mielestään osaa 
niitä esiintymistilanteessa käyttää hyväkseen. Taustalla voisi olla myös pätemisen ja 
hyväksytyksi tulemisen tarve, mutta poistin ne tässä tulkinnassa ulkopuolelle.      
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6. kierros. Kysymys perustuu 5 kierroksen aineistolta saamaani vastaukseen, ja nyt 
kysymys suuntautuu suhde itseensä-osiosta näyttelemisen kokonaisuuteen. Kysymys: 
mitä merkitsee näyttelijän usko itseensä näyttelemisen kokonaisuuden kannalta 
näyttämöllä? Kokonaisuuden vastaus tähän merkityssuhteeseen: koska näyttelijä uskoo 
omiin taitoihinsa, se mahdollistaa uskon omiin kykyihin suhteessa toisiin ja suhteessa 
ympäristöön. Usko itseensä merkitsee myös uskoa esittämäänsä roolihenkilöön. 
Kokonaisuuden kannalta tämä merkitsee elävää kokonaisvaltaista näyttelemissuoritusta 
lavalla.   
 
Mitä Liisa itse asiassa tarkoitti ilmaisullaan: Katsokaa minua ja katsokaa mitä minä teen.  
Vastaus on tulkintani mukaan se, että hän haluaa yleisön vahvistavan reagoinnillaan 
hänen näyttelijätaito-osaamisensa ja sen, että hän hallitsee esittämänsä roolihenkilön. Hän 
uskoo tekevänsä näyttämöllä elävän ja inhimillisen roolihenkilön ja hän on siitä ylpeä. 
Näyttelemiskokemuksessa tämä merkitsee hänellä onnistumista näyttämöllä. Tämä 
kertoo näyttelijän hyvästä itseluottamuksesta ja vahvasta minäkuvasta. Hermeneuttisessa 
kehäliikkeessä tavoitteena on löytää uskottavin ja todennäköisin tulkinta siitä, mitä 
tutkittava on ilmaisullaan tarkoittanut (Laine 2007, 37). Huomasin, että hermeneuttisessa 
kehässä tulkintaa seuraa lähes aina myös ymmärtäminen.  
 
Kuudennen kierroksen jälkeen palautin mieleeni Liisan koko haastattelun lukemalla sen 
alusta loppuun saakka uudelleen. Lukiessani haastattelua löysin sieltä viimeistä 
kuudennen kierroksen tulkintaani vahvistavia tekijöitä eri kohdista haastattelua. Liisan 
näyttelemiskokemus suhteessa itseensä-kohdassa, tuli useita muitakin ilmaisuja ja kohtia, 
jotka analysoin samalla tavalla kuin kuvaamani esimerkki. Samalla lailla analysoin Liisan 
osalta myös suhteessa toisiin- ja suhteessa ympäristöön-kohtien kanssa. Kaikissa 
kohdissa ei tullut täyteen kuutta kierrosta, koska uskottavin ja todennäköisin tulkinta 
löytyi välillä jo aikaisemmin. Tutkija pyrkii löytämään ilmiöön oleellisesti kuuluvat 
yhteydet ja suhteet (Juden-Tupakka 2007, 77).   
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Näin jatkoin hermeneuttisella kehällä kulkemista jokaisen haastateltavan ja jokaisen 
suhteen osalta. Välillä pysähdyin analysoimaan osien merkitystä kokonaisuuteen ja 
kokonaisuuden merkitystä kolmeen eri suhteeseen. Koska näytteleminen on 
kokonaisvaltaista tavoitteellista itsensä ilmaisemista, kävin läpi ja analysoin myös osien 
välisiä merkityssuhteita. Ymmärrykseni haastateltavia kohtaan lisääntyi ja syveni, kun 
toistin tätä kaikkea yhä uudelleen. Huomasin, että tulkinnan tekeminen aineistosta on 
herkkää ja vaistonvaraista toimintaa. Ricoeurin (2005), Kvalen (2011) ja Moilasen (1987) 
tämän alaluvun alussa olevat näkemykset tulivat itselleni konkreettisesti tutuiksi 
kehäliikkeen eri vaiheissa.          
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6 NÄYTTELEMISKOKEMUSTEN MONINAISUUS  
 
 
6.1 NÄYTTELEMISEN LÄHTÖKOHDAT JA MOTIIVIT 
 
Haastateltavien nimet on muutettu. Leo on kiinnostunut näyttelemisestä siksi, koska 
uskoo siitä saatavan kokemuksen ja tiedon olevan hyödyksi ohjaajan työssä. Viisi vuotta 
harrastajateatterissa, ei aikaisempaa näyttelemiskokemusta, haluaa ohjaajaksi tai radioon 
ääninäyttelijäksi. Liisa on käynyt draamaan ja teatteriin painottuvan lukion, ollut 
avustajana ammattiteatterissa. Kesäteatteria, erilaisia muita teatteriproduktioita ja 
viitisentoista lyhytelokuvaa, neljäs vuosi nykyisessä harrastajateatterissa. Näytteleminen 
intohimo, jota haluaisi tehdä työkseen. Anu aloitti näyttelemisen ala-asteella. Hän on ollut 
mukana varhaisnuorten teatteriryhmässä, myöhemmin lukioikäisenä 
nuorisoteatteriryhmässä, kolmas vuosi meneillään nykyisessä harrastajateatterissa. 
Hänellä näyttelemiskokemusta paljon erilaisissa rooleissa. Haluaa näyttelijäksi. 
 
Kaikki haastateltavat käyttävät eläytyvän näyttelemisen menetelmää eli rakentavat 
roolihenkilöä sisältä ulospäin. Tämä tarkoittaa sitä, että roolin kokeminen perustuu 
näyttelijän minäkuvan kautta saatuihin havaintoihin roolihenkilön sisäisistä ajatuksista, 
aistimuksista ja tunteista. Näin näyttelijä elää roolihenkilön todellisuutta tämän erilaisissa 
elämäntilanteissa. Haastateltavat pyrkivät näyttelemisessään toteuttamaan Wilsonin 
(2003, 67) esille tuomaa menetelmää näyttelemisestä. Se perustuu Stanislavskin (2011) 
tutkimuksiin ja se on myös Cohenin (1986) näkemysten lähtökohtana. 
 
Liisan ja Anun suhde näyttelemiseen on intohimoinen, he olivat jo pienestä pitäen 
halunneet näytellä. Heitä veti näyttelemiseen halu olla esillä, halu ilmaista ja toteuttaa 
itseään sekä olla huomion keskipisteenä. Anu käytti itsestään sanaa huomiohuora. 
Näytteleminen merkitsee hänelle nautintoa ja voimakkaita tunteita. Kun adrenaliini 
nousee ennen yleisön kohtaamista, se on hänestä hullua ja ihanan jännittävää. Tämä 
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vaikuttaa Anuun koukuttavasti ja siitä tulee riippuvaiseksi. Hän haluaa saada sitä lisää, 
vaikka välillä hän ajattelee, että miksi sitä itseään näin rääkkää.  
 
Tästä voidaan vetää se johtopäätös, että Anua näytteleminen välillä ahdistaa, joko hän 
tuntee, ettei osaa mitään tai hän on epävarma itsestään. Tämän seurauksena jännittäminen 
ennen yleisön kohtaamista on toisinaan sietämätöntä. Hänen omat ja yleisön odotukset 
lisäävät jännittämistä. Lavalla jännittäminen kuitenkin helpottaa, ja usein hän kokee 
ylittävänsä itsensä. Anu saa siitä itselleen onnistumisen kokemuksia. Näytteleminen on 
hänelle voimanlähde. Liisalla oli samanlaisia ajatuksia ja kokemuksia näyttelemisestä. 
Näytteleminen on hänelle henkireikä ja teatteri on paikka, jossa hän viettää muutenkin 
aikaa vaikka hänellä ei olisi harjoituksia meneillään. Teatterissa hän kokee voivansa olla 
oma itsensä.  
 
Ei mulle oo olemassa niinku Liisa Virtasta iliman teatteria, että se on niinku, jota iliman 
ei voi olla.  
 
Näytteleminen merkitsee Liisalle elämäntapaa, joka antaa hänelle elämän sisällön. Hänen 
mukaansa jokainen näyttelijä on pikkuisen narsisti, eivät ne muuten olisi hänen 
mielestään siellä lavalla. Liisa saa nautintoa siitä, kun muut katsovat häntä, kuinka hyvä 
hän on näyttämöllä. Hänelle merkitsee myös paljon se, että voi näyttelijänä analysoida, 
työstää ja käyttää tunteitaan hyödyksi lavalla. Itsensä voittaminen näyttämöllä on hänelle 
erittäin tärkeätä.  
 
Leo kertoi olevansa sisäänpäin kääntynyt henkilö ja hänen suhtautumisensa 
näyttelemiseen poikkesi muista haastateltavista. Hänen motiivinsa ja lähtökohtansa alkaa 
näytellä oli se, että kun saisi omakohtaisia kokemuksia näyttelemisestä, niin sitten hän 
osaisi toimia paremmin ohjaajana. Näytteleminen oli siis keino, välietappi hänen 
tavoitteelleen tulla ohjaajaksi. Tullessaan teatteriyhteisöön hän oli epävarma ja 
varauksellinen. Hän halusi aluksi tutkia ja tietää minkälaista näytteleminen on ja mistä 
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siinä on kysymys. Hän halusi myös saada kokonaiskuvan siitä, miten teatterin tekemisen 
eri osa-alueet, kuten esimerkiksi lavastus, puvustus, valot sekä äänitekniikka toimivat 
yhdessä esitystilanteessa. Tämä kaikki auttaisi sitten häntä ohjaajan työssä.  
 
Mitä pitemmälle meni näyttelemisessä, niin sitten se näyttelemisen merkityskin kasvoi ja 
sitä sitten se, että mitä mä halusin irti siitä muuttu myös sitä mukaan, et sitte siihenki tuli, 
se tuli syvällisemmäksi ja enemmän semmoseksi perusteelliseksi niinku muutokseksi, mitä 
halusin niinku itsessäni. Ei välttämättä niitä taitoja mä en enää niinkään halunnu, mitä 
mä saattaisi saada vaan nimenomaan se minkälaisena mä täältä niinku poistun, oli se 
sitten mihin, mitä mä tavoittelin. (Leo)  
 
Näytteleminen herätti Leossa alussa ahdistusta, hermoilua, stressiä ja epävarmuutta. 
Näyttelemiskokemukset olivat hänelle oppimisprosessi, matka omaan itseensä, ne 
antoivat hänelle rehellisen ja aidon tunneyhteyden hänen minäkäsitykseensä ja omaan 
itsetuntemukseensa. Tämä mahdollisti hänestä reflektiotaitojen kasvamisen. Omien 
rajojen rikkominen sekä se, että näytteleminen menee lavalla suunnitelmien mukaisesti 
antaa hänelle voittajafiilis-tunteen. Kaikkia haastateltavia yhdisti näyttelemisessä tavoite 
kehittää itseään. Kysymys oli itsensä kokonaisvaltaisesta kehittämisestä sekä myös 
ihmisen olemassaolon osa-alueiden tajunnallisuuden, kehollisuuden ja 
situationaalisuuden kehittämisestä.   
 
Sitä tärkeämmäksi mulle on tullu se, että tään näyttelemisen kautta mä haluan kehittyä 
niinku semmosena avoimenpana henkilönä ja sosiaalisempana henkilönä ja löytää 
enemmän rohkeutta. (Leo)  
 
Rohkeus ja uskallus nousivat kaikilla keskeiselle sijalle haastateltavien 
näyttelemiskokemusten merkityksiä tarkasteltaessa. Uskottava fyysinen näytteleminen 
perustuu siihen, kuinka pitkälle uskallat eläytyä sekä samaistua roolihenkilön ajatus- ja 
tunnekokemusmaailmaan, hänen tavoitteisiinsa, käyttäytymiseensä ja toimintaansa.  
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Sinivuoren T (2002, 137-139) ja Metsämuurosen (1997, 84-85) tutkimuksissa esitettiin 
viisi motiivien pääluokkaa, jotka voidaan jakaa alaluokkiin. Pääluokat, joissa on käytetty 
pohjana Madsenin motivaatioteoriaa, saatiin Sinivuoren T (2002) tutkimuksessa 
seuraavanlaiseen tärkeysjärjestykseen: kognitiiviset motiivit, toimintamotiivit, 
ammatilliset motiivit, emotionaaliset motiivit ja sosiaaliset motiivit. Tutkimuksessani 
nousivat kahdeksi tärkeimmäksi motiiviluokaksi, miksi haluan näytellä, kognitiiviset ja 
emotionaaliset motiivit. 
 
Kaikille haastateltaville näyttelemisestä saadut kognitiiviset merkitykset liittyivät itsensä 
kehittämiseen, johon sisältyvät halu oppia uutta, mielikuvituksen ja ilmaisutaitojen 
kehittäminen ja onnistumiskokemusten saaminen. Tämä mahdollistaa myönteisen 
minäkuvan ja vahvan itseluottamuksen syntymisen näyttelemiskokemuksissa. Sinivuoren 
T (2002) tutkimuksessa painottui teatteriharrastajilla tärkeimmäksi onnistumisen 
kokemuksen tarve. Sama pätee kaikkien haastateltavien osalta, jotka onnistumisen 
kokemusta kuvailivat käsitteillä itsensä voittaminen, itsensä ylittäminen sekä sanalla 
voittajafiilis. Cohenin (1986, 208-212) mukaan näyttelemisessä yksilön kokemat 
onnistumisen kokemukset vahvistavat yksilön ajattelua, toimintaa, eläytymistä ja uskoa 
itseensä suhteessa myös toisiin ja ympäristöön. Näin myönteinen minäkuva kehittyy 
eteenpäin.  
 
…katsokaa minua ja sitten tulee kauheet euforiat (Anu). …että sillon ku se onnistuu, niin 
se on ihanaa. (Liisa) 
 
Tutkimuksessani nousi toiseksi tärkeäksi motiiviluokaksi emotionaaliset motiivit, johon 
sisältyvät hyväksytyksi ja huomioon otetuksi tulemisen tarve ja esiintymistarve. Liisan ja 
Anun näyttelemiskokemuksen tärkein merkitys on esiintyä, ja saada siitä onnistumisen 
kokemuksia. Leolle tärkein emotionaalinen merkitys on hyväksytyksi tuleminen 
yhteisössä. Kognitiiviset ja emotionaaliset merkitykset näyttelemiskokemuksessa 
voidaan nähdä olevan kiinteästi vuorovaikutussuhteessa toisiinsa. Halu oppia sekä tarve 
onnistua ruokkivat esiintymistaitojen ja –tuntemusten henkilökohtaisia ja kollektiivisia 
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tunnemerkityksiä ja myös päinvastoin. Tunne hyväksytyksi tulemisesta yhteisöön eli 
kuuluminen osana yhteisöä edistää ja vahvistaa oppimisen ja onnistumisen kokemuksia 
sekä ilmaisua esiintymistilanteissa. 
 
Näytteleminen ei oo sitä, että kävelen vaan lavalle hölötän, sanon vuorosanoja, menen 
pois, vaan että niinku luodaan lihaksi se niinku roolihahmo siinä lavalla, joka kerta 
uuestaan. (Liisa)        
 
Kaikilla haastateltavilla oli näyttelemisen yhtenä motiiveista rakentaa ja esittää erilaisia 
uskottavia roolihenkilöitä. Sama kävi esille myös Hounin (2000) tutkimuksessa. 
Haastateltavat kertoivat, että heitä kiinnostaa elää luomansa roolihenkilön maailmassa ja 
kokea tätä kautta monenlaisia sosiaalisia tilanteita ja tapahtumaympäristöjä. 
Roolihenkilön sisäistäminen alkuharjoitteista kohti ensi-iltaa merkitsevät haastateltaville 
oppimisprosessia, jossa näyttelemisen tietotaito-osaaminen sekä oma itsetuntemus 
lisääntyy ja syvenee. Ensi-ilta, näytelmän esitykset ja yleisön kohtaaminen kruunaavat 
harjoituskauden matkan ja antavat tunnemerkityksen sekä näyttelijän että roolihenkilön 
olemassaololle. Pätsi (2010, 133-134) mainitsee roolin rakentamisen olevan pitkä 
prosessi, jotta näyttelijä löytäisi ja sisäistäisi esittämänsä roolihenkilön, ja loisi siitä 
inhimillisen, fyysisen ja elävän.  
 
Yksilön haluun näytellä sekä itse näyttelemiseen vaikuttavat myös Metsämuurosen 
(1995) mukaan yksilön aikaisempien kokemusten lisäksi hänen odotuksensa ja 
käsityksensä itsestään sekä näyttelemisestä, roolin rakentamisesta ja yleensä draamasta ja 
teatterista. Yksilöllä on odotuksia, toiveita ja tavoitteita siitä, mitä hän 
näyttelemiskokemuksesta saa itselleen. Näin on kaikissa harrastuksissa, olkoon se sitten 
taiteelliseen tai urheilulliseen harrastukseen liittyvää. (Metsämuuronen 1995, 42-44, 51.)   
 
Liisa ja Anu halusivat kehittää eteenpäin näyttelijäntaitojaan ja oppia näyttelemisestä 
kaiken mahdollisen. He halusivat oppia enemmän siitä, miten roolihenkilöä rakennetaan, 
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miten minä muuntaudun roolihenkilöksi ja millaisia erilaisia tekniikoita on näytellä. 
Näyttelemisestä he halusivat oppia fyysistä ilmaisua, miten liikkua näyttämöllä ja he 
halusivat oppia lavapreesensiä, läsnäoloa ja tilannetajua. Tanssiminen, laulaminen ja 
äänenkäyttö tulivat myös esille toivelistassa. Kaikki tämä tukee Boltonin (1984, 68-69) 
näkemystä siitä, että draamakokemuksessa oppiminen tapahtuu muutosprosessin kautta 
tunteiden ja niistä saatujen merkitysten välityksellä. Liisaa kiinnosti se, miten näyttelijä 
välttää omat maneerinsa ilmaisussaan ja paikalleen jämähtämisen näyttämöllä. Kaikkia 
haastateltavia askarrutti myös roolista putoaminen esiintymistilanteissa. Merkille 
pantavaa oli se, että he olivat tietoisia omista kehitystarpeistaan ja tavoitteistaan. 
 
Tässä oli yhtymäkohtia Sandqvistin (2012) tutkimukseen, jossa näyttelemisen 
ydinkysymysten mitä ja miten ratkaisemisen kautta näyttelijä pystyy eläytymään 
erilaisissa tilanteissa. Tutkimuksen mukaan näyttelijän tulee hahmottaa sekä tietää, mitä 
ja miten ilmaisee, miten toimii ja minkälaisessa kontekstissa ja kokonaisuudessa se 
tapahtuu. Hänen on oltava tietoinen myös siitä, minkälaisia jännitteitä ja minkälaisen 
lisän hänen toimintansa aiheuttaa näyttämötilanteissa. (Sandqvist 2012, 312.) 
Roolihenkilöä kehittäessään näyttelijän on tiedettävä, mitä roolihenkilö todella haluaa 
itseltään, toisilta ihmisiltä ja ympäristöstä. Näyttelijän on hyvä tietää myös tärkeimmät 
esteet tavoitteidensa saavuttamiselle. Esteet voivat olla aineellisia (esimerkiksi rahan 
puute), sisäisiä (esimerkiksi kuoleman pelko) tai muita roolihenkilöitä, joiden motiivit 
ovat vastakkaiset. (Wilson 2003, 76-77.)  
 
Haastateltavat kertoivat siitä, miten sisäistävät roolihenkilöä eläytymällä hänen 
ajatuksiinsa, tunteisiinsa ja kokemuksiinsa. He olivat myös tietoisia roolihenkilön 
toiminnasta ja tavoitteista, jotka ovat roolihenkilön rakentamisen lähtökohtia. 
Haastatteluissa ei tullut esille syvällisempää roolianalyysiä eikä esteiden tuomien 
jännitteiden ja konfliktien vaikutuksia näyttelemisessä sekä roolihenkilölle että itse 
näyttelijälle. Draamaa ei synny ilman vastavoimien kohtaamista ja törmäämistä. 
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Kaikki olivat myös samaa mieltä siitä, että teatteria tehdään täysillä ja tosissaan eikä 
puolivaloilla. Jos joku vastanäyttelijä ei niin tee, se herättää kiukkua ja ärsytystä. Tämä 
kertoo haastateltavien sitoutuneisuudesta näyttelemiseen sekä pyrkimyksenä onnistua 
esitystilanteessa yleisön edessä. Teatteriesityksen yksi keskeisin tekijä onnistumisessa on 
Sinivuoren T (2002, 155) tutkimustulosten mukaan se, että kaikki pyrkivät tekemään 
parhaansa. Tähän liittyy myös sitoutuminen prosessiin. Onnistuminen vaatii 
haastateltavien mielestä uskoa omiin kykyihinsä, jotta he selviytyisivät roolista 
mahdollisimman hyvin. Tämä tukee myös Keltikangas-Järvisen (2008, 26) näkemystä 
siitä, että itseluottamus voidaan kiinteästi liittää motivaation käsitteeseen.        
 
6.2 NÄYTTELEMISKOKEMUS SUHTEESSA ITSEENSÄ 
 
6.2.1 Itseluottamuksen merkitys näyttelemisessä 
 
Yksilön kokonaisvaltainen näyttelijäntyö rakentuu Cohenin (1986) mukaan 
näyttelemisen tietoisuuden kolmesta tasosta. Ensimmäinen taso (elämän taso), tilanteen 
tavoitteellinen näytteleminen on koko näyttelemisen perusta, jossa luodaan inhimillinen 
roolihahmo. Tietoisuuden toinen taso (dramaattinen taso) sisältää roolihahmon luonteen 
ja tyylin näyttelemisen, jolloin saadaan valmiuksia dramaattisesti kiinnostavan, elävän ja 
uskottavan henkilön luomiseen. Kolmas taso eli ilmaisullinen taso perustuu fyysiseen, 
konkreettiseen sisäistyneeseen näyttelemissuoritukseen, jonka määrittelee todellinen tai 
oletettu yleisö. (Cohen 1986, 208, 210.)  
 
Yksilön kolme vuorovaikutussuhdetta (itseensä, toisiin ja ympäristöön) mahdollistavat 
onnistuneen roolisuorituksen ja näyttelemiskokemuksen. Tämä kaikki on riippuvainen 
näyttelijän joko myönteisestä tai kielteisestä opiskeluminäkuvasta, joka sisältää 
rakennetekijöinä itseluottamuksen, ahdistuneisuuden ja keskittymiskyvyn. 
Näyttelemiskokemus, joka saa merkityksensä roolihenkilön esittämisestä, perustuu 
siihen, uskooko esittäjä itse rooliin vai ei. Jos hän itse ei usko rooliin, niin silloin siihen 
ei myös usko kukaan muukaan.   
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Näyttelemisessä lähtökohtana, työkaluna eli instrumenttina on minä itse, jonka 
välityksellä haastateltavien mukaan kerrotaan ja ilmaistaan ajatuksia, sanoja, aistimuksia, 
havaintoja, tunteita ja fyysisiä toimintoja muille ihmisille. Tämä vahvistaa haastateltavien 
näyttelemisen perustuvan Wilsonin (2003) eläytyvän näyttelemisen menetelmään. Kaikki 
haastateltavat toivat esille sen, että luottamus omaan itseensä sekä luottamus esittämäänsä 
roolihenkilöön on näyttelemisen keskeisin tavoite, jonka kautta näyttelemisen merkitys 
hänelle konkretisoituu.   
 
Tutkimusaineiston vahva viesti oli se, että haastateltavien mukaan näyttelemiskokemus 
näyttämöllä merkitsee joko epäonnistumista tai onnistumista. Näytteleminen nähdään 
selviytymiskamppailuksi, jossa panoksena on itsensä ylittäminen ja omien rajojen 
rikkominen, joka nähdään onnistumisena. Tästä onnistumisen kokemuksesta on 
seurauksena opiskeluminäkuvan sekä itseluottamuksen kasvaminen ja vahvistuminen.   
 
Se onnistumisen tunne, se on niinku heroiinia, se on aivan niinku, sä oot ihan jossaki 
toisissa sfääreissä, että sitte kun saat sen jonku jutun niinku onnistuun, se on niinku niin 
semmonen iso itsetuntobuusti, jonka kanssa jaksaa. (Liisa)  
 
Haastateltavan voimakas ilmaisu asiasta tuo esille sen, että hän panee itsensä ja tunteensa 
näyttelemisessä täysillä peliin, esittämällä rooliaan vereslihalla. Hänen tavoitteensa on 
tehdä aito, uskottava ja elävä roolihenkilö. Raskas harjoituskausi, roolin rakentamiseen 
käytetty energia ja aika, itselle asetetut vaatimukset sekä yleisön odotukset lisäävät 
näyttelemispaineita. Saavutettu onnistumisen kokemus tuntuu haastateltavan päässä 
(tajunnallisuus) ja kropassa (kehollisuus). Se ilmenee mielihyvän tunteina sekä 
ajatuksena siitä, että on saavuttanut jotain suurta.  
 
Mitä tärkeämpi asia on yksilölle, niin sitä suurempi tunnemerkitys hänelle siitä 
onnistumisen tai epäonnistumisen kautta syntyy. Kaikilla haastateltavilla oli tästä 
samanlaiset kokemukset. Kaikki olivat myös samaa mieltä siitä, että onnistumisen 
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kokemukset ruokkivat itseluottamusta ja antavat valmiuksia vielä rohkeampaan rooliin 
heittäytymiseen. Tämän seurauksena voimakas rooliin eläytyminen lisää roolihenkilön 
intensiteettiä, luonteensyvyyttä, läsnäoloa ja aitoutta näyttämöllä. Tutkimuksessani 
tärkein kognitiivinen merkitys näyttelijälle on onnistumisen kokemus näyttämöllä. Se on 
yhteneväinen Sinivuoren T (2002, 138-139) tutkimustulosten kanssa, jossa onnistumisen 
kokemuksen tarve on teatteriharrastusmotiivien tärkeysjärjestyksen ykkösenä.              
 
Hyvä harjoituskausi haastateltavien mukaan on merkitykseltään oleellinen tie 
onnistuneeseen roolihenkilön rakentamiseen, syvälliseen roolihenkilön esittämiseen ja 
läsnäoloon näyttämöllä. Nämä tulokset tukevat myös aikaisempia tutkimuksia, jotka on 
todettu toimivan missä tahansa eri taiteen alan tekemisessä. Kun keho ja mieli on 
harjoitettu ja koulutettu yksilön kokonaisvaltaiseen läsnäoloon, se mahdollistaa 
luovuuden käytön (Hibay 2014, 95; Pätsi 2010, 133-134; Stanislavski 2011). Hyvä 
itseluottamus mahdollistaa haastateltavien mielestä omien rajojen rikkomisen. Tämä 
tarkoittaa sitä, että uskaltaa ottaa riskejä ja kokeilla luovasti erilaisia tapoja tehdä, uskaltaa 
käyttää näyttelemisessä hyväkseen henkilökohtaisia, kipeitäkin tunteita. Silloin näyttelijä 
kykenee näyttämöllä olemaan, kuten Anu mainitsee, alasti ja paljaana ilman mitään 
suojamuureja. Weston (1996) painottaa ettei näyttelijä voi tätä saavuttaa ilman suoraa, 
avointa ja rehellistä yhteyttä omaan itseensä (Coopersmith 1967, 47; Weston 1996, 63-
67; ks. Luostarinen 1995, 249).     
 
Luottamalla itseensä, yksilö lähtee yleensä hakemaan spontaanisti itselleen ominaisia 
ilmaisumuotoja, jotka ovat kiinteä osa hänen minäkuvaansa. Tästä syntyy yksilön 
persoonallinen tapa ilmaista itseään. Itseluottamus merkitsee myös kykyä ottaa riskejä ja 
kohdata avoimesti yllättäviä tilanteita. (Heikkilä, J. & Heikkilä, K. 2001, 143.) 
Tutkimusten mukaan luova yksilö on omaperäinen, riskinottaja, energinen, intuitiivinen, 
joustava ja sietää epävarmuutta (Uusikylä 2002, 45).  
 
Haastateltavien tuntemukset itseluottamuksen merkityksestä heidän 
näyttelemiskokemuksissaan tukevat edellä mainittuja tutkimustuloksia. Itseluottamuksen 
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puute ja epävarmuus ilmenee heidän mielestään varovaisuutena, varauksellisuutena, 
jäykkyytenä ja roolin kyseenalaistamisena. Silloin näytteleminen on varman päälle 
esittämisenä, jossa pyritään välttämään virheitä, läheisyyttä ja suuria tunteita. 
Näyttelemisessä pelko, jännittäminen, stressi, ahdistuneisuus ja turvattomuuden tunne 
lisääntyvät. Silloin haastateltavien kokemusten mukaan keskittymiskyky, kontakti ja 
läsnäolo myös heikkenevät tai katoavat kokonaan.       
 
6.2.2 Henkinen tila näyttelemisessä  
 
Haastateltavat käyttivät näyttelemisen henkisestä tilasta termejä mukavuusalue ja 
henkilökohtainen tila. Leo mainitsi sanan turvallisuudentunne. Tunnemuisti, aikaisemmat 
elämänkokemukset, tämänhetkinen situationaalisuus (elämäntilanteisuus) ja itsereflektio 
kuuluvat yksilön henkiseen tilaan. Jokainen haastateltava toi esille sen, että hänen on 
näyttelijänä päästävä pois omalta mukavuusalueeltaan. Tämä haastateltavien mukaan 
tarkoittaa itsensä voittamista, omien rajojen rikkomista, jonka seurauksena näyttelijä on 
uskaltanut paljastaa itsestään syvällisesti omia tunteitaan ja olemustaan.  
 
Alkaa pelottaa se, että mitä mulle tapahtuu nyt ja vaikuttaako tämä näytelmä minuun 
itseeni myöskin niinku henkilönä niin sanotusti siviilissä eikä tuolla lavalla. (Leo) 
Sydänverta vuodatetaan, se on semmosta niinku toisten niinku traumojen ja tunteitten 
ympärillä tanssimista koko ajan tää touhu, että saa aina miettiä…(Liisa)  
 
Täysillä eläytyminen roolihenkilön maailmaan ja antamalla itsestään kaiken näyttämöllä 
tekee näyttelijästä haavoittuvaisen, jolloin ristiriita onnistumisen ja epäonnistumisen 
välillä korostuu. Seurauksena on yleensä joko se, että olen huono, en osaa mitään, 
henkinen romahdus tai se, että olen hyvä ja itseluottamus kasvaa suureksi. Koetut tunteet 
näyttämöllä ja sen ulkopuolella ovat merkityksiltään voimakkaita, ja ne vaikuttavat 
henkilökohtaisesti sekä esittäjään että roolihenkilöön.  
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Sitte ku seki oli niin rankka, niin se aihe ja ne kohtaukset ja tunteet ja kaikki mitä sä 
käsittelit, niin ne oli tosi rankkoja, niin sitte oli vain, itkin siellä sillon. Mä en jaksa ennää, 
tää on oikeesti ihan hirveetä. (Anu)  
Mä sillon uskottelin itelleni, että mun äiti kuolee, mun äiti on kuollu. Mä hoin sitä itelleni 
päässä niin kauan, että mä iteki uskoin sen ja mä rupesin vaan itkemään, että mä tottaki, 
mä koko ajan tiiän sitten sen, että se ei oo totta, mutta mä samalla niinkö uskottelen 
itelleni, että se on totta ja mietin, että miltä se tuntuis. (Liisa)     
 
Edellä on jokaiselta haastateltavalta otettu kuvaussitaatti, millaisena kokemuksena 
näytteleminen on tunnemerkityksessä heistä tuntunut. Sitaateista voidaan suoraan todeta, 
että näytteleminen vaatii esittäjältä henkistä itseluottamusta kestää näyttelemisestä 
aiheutuvat paineet, tunnemyrskyt ja mahdolliset epäonnistumiset. Neljäs sitaatti kertoo 
myös esteettisestä kahdentumisesta (Heikkinen 2010, 102-103), joka aina on mukana 
näyttelemisessä eli tietoisuus siitä, että esittämäni roolihenkilö ei ole minä vaikka se 
lavalla olen minä. Koskisen (2013) tutkimuksen haastatteluaineistot 
teatterikorkeakoulussa opiskelleiden näyttelijöiden kokemuksista ja käsityksistä 
tunteiden merkityksestä näyttelemisessä tuovat esille samanlaisia asioita, joita 
haastateltavani kertoivat tunnemerkityskokemuksistaan. Tunteet ovat oleellinen osa 
näyttelemisen ydintä. (Koskinen 2013, 135-138.)     
 
Sitten toi, että pidättäytyy mukavuusalueella, on just sellanen, että okei, no sillon ei 
tapahdu välttämättä ihmeellisempää, mutta ei myöskään kehity niin paljon. (Leo) 
 
Kun näyttelijä pysyy omalla mukavuusalueellaan, niin silloin hän ei näyttelemisessä 
saavuta muuta kuin varman päälle pelaamista. Yleensä roolihenkilö jää silloin 
haastateltavien mielestä pinnalliseksi ja ulkokohtaiseksi. Hän jämähtää tekemään roolin 
aina samalla lailla, ei pistä täysillä tunteitaan mukaan lavalle ja hän käyttää esittämisessä 
aina samoja henkilökohtaisia tapoja ja maneereja. Näytteleminen suhteessa itseensä vaatii 
yksilön henkisen tilan eli ajattelun, oivallusten, mielikuvien, havaintojen, aistimusten ja 
tunnemuistin jatkuvaa kehittämistä sekä hyödyksi käyttämistä. Anu toi esille sen, että 
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itsensä arvostaminen ja että on ylpeä itsestään auttaa häntä näyttelijänä myös 
roolihenkilön sisäistämisessä. Jos ei arvosta itseään niin, ei kykene arvostamaan 
myöskään esittämäänsä roolihenkilöä.  
 
Mutta on se sitten, että niinku, että sieltä ne onnistumisetkin kumpuaa, että ku sä oot 
käyny siellä pohjalla, sä tiiät, että ei oo ku suunta ylöspäin. (Anu)  
 
Positiivinen asenne ja suhtautuminen liittyvät hyvän itseluottamuksen ja myönteisen 
opiskeluminäkuvan ominaisuuksiin. Kun yksilöllä on myönteinen minäkuva hän kestää 
paremmin itseensä kohdistuvan arvostelun, ei loukkaannu vähästä, hän tiedostaa 
näyttelemisessään omat heikkoutensa ja vahvuutensa eikä luovuta helposti. Hän toipuu 
epäonnistumisestaan nopeammin kuin kielteisen minäkuvan omaava henkilö ja on valmis 
heittäytymään täysillä seuraavaan esitykseen. Anun sitaatista on nähtävissä, että hän ottaa 
opiksi epäonnistumisistaan ja mahdollisista virheistään ja pyrkii niitä seuraavissa 
harjoituksissa tai esityksissä välttämään. Tämä kertoo myös Anun halusta kehittyä 
mahdollisimman monipuoliseksi ja hyväksi näyttelijäksi.            
 
6.2.3 Fyysinen tila näyttelemisessä  
 
Henkisten suojamuurien rikkomisen lisäksi näyttelemisessä pitäisi päästä pois fyysiseltä 
mukavuusalueelta, johon helposti haastateltavien mielestä vetäydytään. Henkisen 
heittäytymisen lisäksi Cohenin (1986), Stanislavskin (2011) ja Wilsonin (2003) mukaan 
tarvitaan fyysistä eläytymistä roolihenkilöön ja tämän maailmaan. Tajunnallisuus ja 
kehollisuus yhdistyvät näyttelemisessä kokonaisvaltaiseksi roolihenkilön ja näyttelijän 
monitasoiseksi syvälliseksi yhteiseksi ilmaisuksi. Yksilön ajatukset, havainnot, 
aistimukset ja tuntemukset saavat konkreettisen fyysisen muodon toiminnan kautta, jonka 
yksilön kokema elämäntilanne synnyttää. Jos toinen osa-alue ei toimi suhteessa itseensä, 
niin silloin se estää myös toisen osa-alueen toimintaa ja esille tuloa. Henkisen ja fyysisen 
tilan onnistunut yhteistyö merkitsee näyttelijälle sitä, että hän kykenee lähtemään astetta 
valmiimpana ja luottavaisempana seuraavaan esitykseen tai projektiin.   
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Kun kokeilee jotain uutta, niin oppii kaikista eniten itsestään sitä kautta, että sekä nyt 
identiteetti ja myös tietenki taidoissa ja muissa. (Leo)  
 
Löytöretki roolihenkilön sisimpään merkitsee siis myös matkaa näyttelijän omaan 
sielunmaisemaan ja tunnetilaverkostoon. Yksilön henkinen tila yhdistyy hänen fyysiseen 
tilaansa ja saa siitä sisällöllisen merkityksensä sekä persoonallisen toimintatapansa. 
Näytteleminen vaatii fyysistä harjoittelua, jonka kautta näyttelijä etsii roolihenkilölle 
ominaista kehollista tapaa käyttäytyä, toimia, tuntea, liikkua ja ilmaista itseään. Kielteisen 
minäkuvan omaksunut näyttelijä jättää roolihenkilön ja oman elämysmatkan puolitiehen 
tai kesken.  
 
Harjoittelun merkityksestä kaikki haastateltavat olivat yhtä mieltä. Se pitää sisällään sen, 
että on ollut tarpeeksi aikaa käydä läpi roolihenkilön tunteet, tavoitteet, elämäntilanteen, 
aikaisemman historian, haaveet ja mahdollisen tulevaisuuden. Oleellista on ymmärtää 
roolihenkilöä ja tämän toimintaa eri tilanteissa. Leo sanoi, että hänelle roolihenkilön 
merkitys syntyy siitä, että hän näkee kuinka tärkeä osa rooli on kokonaisuutta ja 
näytelmän onnistumista. Tämä vaikuttaa hänen asennoitumiseensa roolihenkilöön ja hän 
voi silloin tykätä roolin esittämisestä vaikka roolihenkilö olisi inhottava, sadistinen tai 
murhaaja.  
 
…sitä tuo siihen roolihenkilöön tietenkin osia itsestään, ainahan pittää yrittää päästä sen 
oman roolihenkilön puolelle ja niinku sen sisälle…(Liisa) 
 
Mielestäni Liisa viittaa tässä siihen, että näyttelijän on hyväksyttävä esittämänsä 
roolihenkilö ja tämän ajatukset sekä toiminta, olkoon tämä sitten luonteeltaan ja 
moraaliltaan millainen tahansa, hyvä tai paha ihminen. Jos näyttelijä tuntee tai kokee ettei 
roolihenkilöllä ole mitään merkitystä olla olemassa, olla näytelmässä mukana, niin 
motivaatio roolin esittämiseen laskee tai se on hyvin vähäinen.       
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Onnistuminen näyttelemisessä merkitsee haastateltavien mukaan, että roolin fyysinen 
esittäminen lunastaa harjoittelukauteen asetetut sekä omat että työryhmän tavoitteet, 
odotukset ja vaatimukset. Lopputuloksena on silloin heistä aito, uskottava ja inhimillisen 
elävä roolisuoritus. Onnistumiseen kuuluu myös, että esityksissä kaikki menee 
suunnitelmien mukaisesti. Jos yleisö tempautuu esitykseen mukaan reagoimalla siihen, 
on se haastateltavista suurin mahdollinen kiitos esittäjälle. Se näkyy itseluottamuksen 
kasvuna jo itse lavalla ja näyttelemisen jälkeen lavan ulkopuolella.              
 
Esineet ja vaatteet esimerkiksi kengät ja kävelykeppi voivat olla tärkeitä fyysisen tilan 
saavuttamiseksi. Fyysiset harjoitukset, jotka perustuvat erilaisiin toimintatilanteisiin 
auttavat haastateltavien kokemusten mukaan roolihenkilön kehollisen liikkumisen, 
tuntemisen ja ilmaisun sisäistämisessä. Weston (1996, 126-128) korostaa samaa mitä 
Leo, Liisa ja Anu eli näyttelemisen pohja luodaan fyysisellä toiminnalla ja sillä, että 
roolihenkilö rakentaa persoonallisen suhteen tätä ympäröiviin esineisiin. Fyysisen 
mukavuusalueen rikkominen näyttelemisessä suhteessa itseensä yksi oleellisimmista 
tekijöistä on se, että ei ajattele, miltä minä näytän ulospäin. Näyttelemisen esteenä voi 
olla se, että ei halua näyttää olevansa heikko, naurettava tai ruma. Jos näyttelijä pyrkii 
näytellessään peittämään itsestään mielestään epäedullisia fyysisiä puoliaan, ei hänellä 
ole valmiuksia täysimittaiseen heittäytymiseen roolihenkilöön.     
 
6.2.4 Rooli ja opiskeluminäkuva 
 
Roolihenkilön omaksuminen ja sisäistäminen yhdistävät näyttelijän sekä henkisen että 
fyysisen tilan yhdeksi tiiviiksi henkilökohtaiseksi tilaksi. Opiskelijan minäkuva 
mahdollistaa uskottavan rooliin muuntautumisen, jos hän uskoo itseensä. 
 
Ku mä laitan sitä maskia, niin minä muunnun minusta itsestäni siksi roolihenkilöksi, että 
se niinku ihan niinku fyysisesti ja sitten niinku sisällä. Nyt vasta tajusin sen, nyt kun sen 
sanoin ääneen tässä, että siinä on tämmönen hieno metafora. (Liisa) 
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Opiskelijan omakohtainen epävarmuus itsestään heijastuu haastateltavien mielestä myös 
roolihenkilössä. Tämä merkitsee pinnallista ja ulkokohtaista roolin esittämistä. 
Epävarmuudesta pääsee irti, jos näyttelijä löytää roolihenkilölle ominaisen tavan ajatella, 
käyttäytyä ja fyysisesti toimia erilaisissa tilanteissa.  
 
…se voi kohdata minkä tahansa asian, mut se kohtaa sen vaan niinku siinä omassa 
minässä, omalla tavallaan. (Anu)  
 
Anulla on avoin, ennakkoluuloton asenne eikä hän rajaa mitään tilannetta tai tapahtumaa 
näyttelemisen ulkopuolelle. Anu on valmis kokeilemaan ja ottamaan riskejä. Kaikista 
haastateltavista muuntautuminen rooliin on pitkä, raskas prosessi, ja näyttelijän on 
löydettävä useita samaistumiskohtia itsensä ja roolin välille, jotta eläytyminen olisi 
kokonaisvaltaista. Roolin ymmärtäminen on kaiken lähtökohta. Näyttelijä joutuu tässä 
myös kysymään itseltään, kuinka pitkälle hän on valmis henkilökohtaisesti menemään 
sekä henkisesti että fyysisesti roolia esittäessään.  
 
Kallion (2002) tutkimuksen mukaan roolihenkilön muuntautumisprosessi sisältää sen, 
että näyttelijä hahmottaa samaistumisen ja erottumisen avulla rajaa itsensä ja 
roolihenkilön välille. Hän on tietoinen siitä, ettei ole se henkilö miksi eläytyy. Kallion 
tutkimuksessa tulee ilmi se, että kun näyttelijä heittäytyy kokonaisvaltaiseesti elämään 
rooliaan, rooli alkaa elää näyttelijässä. (Kallio 2002, 191, 192.) Tämä tapahtuu mielestäni 
myös todellisessa elämässä, kun yksilö sisäistää syvällisesti itselleen jonkun roolin 
esimerkiksi isän roolin. Silloin yksilö pyrkii toimimaan roolin odotuksien ja 
ominaisuuksien mukaisesti. Tärkeää siinä tietenkin on se, ettei yksilö teeskentele tai 
”näyttele” esittämäänsä roolia vaan on rehellisesti roolin takana eli rooli merkitsee 
hänelle samaa, millaisena hän kokee aidosti ihmisenä olevansa.         
 
Haastateltavien käsitykset erosivat siitä, onko roolia helpompi tehdä, jos roolihenkilö 
muistuttaa ja on lähellä esittäjää itseään. Anun kokemus näyttelemisestä oli se, että on 
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helpointa tehdä roolia, jos se on päinvastainen ihminen kuin hän. Mitä lähemmäs rooli 
tulee omaa itseään, niin sitä haastavampaa roolin tekeminen silloin on. Hänestä on 
oleellista arvostaa ja ymmärtää roolihenkilöä, ajatella tämän ajatuksia ja tietää tämän 
syvimmät tunteet ja miksi hän toimii siten, miten toimii. Koska hänen mukaansa lavalla 
revitään itsestä kaiken maailman asioita irti yleisön edessä, on näyttelijän annettava siellä 
kaikkensa. Anu etsii roolilleen omista elämänkokemuksistaan ja itsestään 
samaistumiskohteita, jotta rooli saisi syvyyttä ja inhimillisyyttä toiminnalleen. Jos rooli 
on lähellä häntä itseään, haastateltava kokee olevansa silloin vielä enemmän paljaampi, 
alasti näyttämöllä, jolloin mahdollinen epäonnistuminen olisi vielä raskaampaa. 
Näytellessään Anu pyrkii olemaan avoin ja rehellinen sekä itselleen että roolihenkilölle.   
 
Liisa piti hirveänä roolihenkilöä, jos siinä ei ole mitään mihin samaistua. Hänestä on 
helpompaa tehdä rooli, jos se on lähellä häntä itseään. Hän käyttää vahvasti hyväkseen 
henkilökohtaisen elämänsä tunteita ja kokemuksia roolihenkilön rakentamisessa ja 
esittämisessä.   
 
Jos on tosi surullinen tai semmonen vihakohtaus, niin mä kaivan omista 
henkilökohtaisista kokemuksista, niinku sen ja mä hoen sitä itelleni päässä niin kauan, 
että mä uskon, että se on totta (Liisa)  
 
Liisa saa aidon tunteen itsensä kautta roolin kokemaksi tunteeksi eikä hänen tarvitse 
lavalla näytellä tunteita, koska se on hänessä ja roolihenkilössä syvästi läsnä. 
Haastateltava on niin sanottu turkkalainen näyttelijä, metodinäyttelijä, jossa 
pyrkimyksenä on eläytyä ja samaistua täysillä rooliin. Ajatuksena on, että sinä ja rooli 
olette täysin yhtä keskenänne, paljaana ilman mitään henkilökohtaisia suojamuureja. 
Tämä näyttelemistapa vaatii vahvaa itseluottamusta ja minäkuvaa.      
 
Leo haluaisi näyttämöllä esittää erilaisia roolihenkilöitä, jotka ovat hänestä itsestään 
kaukana. Hänestä vaatii rohkeutta poistua omalta mukavuusalueeltaan, kun etsii ja 
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sisäistää roolihenkilöä. Leo tekee rooleista usein itsensä kaltaisia, koska silloin hän kokee 
turvallisuuden tunnetta näyttämöllä. Samalla hän silloin pitää rakentamiaan henkisiä 
suojamuureja itsensä ympärillä. Heittäytyminen roolihenkilön maailmaan, joka on 
toisenlainen kuin oma, pelottaa ja vie Leon mielestä kaikki suojat irti hänestä itsestään. 
Toisaalta häntä kiinnostaa esittää erilaisia rooleja, mutta hänestä on helpompaa pysyä 
tutussa ja turvallisessa. Tämän ristiriidan kanssa, hän on taistellut varsinkin 
näyttelemisuransa alkuvaiheessa. Näyttelemiskokemuksensa lisääntyessä hän on 
pystynyt ylittämään itsensä, heittäytymällä rooleihin, jotka eivät muistuta häntä itseään. 
Tämä on Leolle merkinnyt ennen kaikkea yhteyttä omaan itseensä ja kasvamista siten, 
että hän on oppinut ymmärtämään, millainen hän on ihmisenä.         
 
Hounin (2000, 204) tutkimustulosten perusteella roolin rakentamisen prosessissa ja sen 
fyysistämisessä vaikuttaa kolme keskeistä elementtiä yksilöllisin vaihtelevin painotuksin. 
Ensimmäisenä käsitellään tekstiä, jota konkretisoidaan itselle. Toisena fyysistetään roolin 
ulkoisia tekijöitä ja olemusta ja lopuksi eläytyminen, sisäinen intuitio viimeistelee 
kokonaisvaltaisen roolihenkilön. 
 
Tutkimuksessani nämä kolme roolin rakentamisen elementtiä tulivat esille. Tekstin 
käsittelystä haastateltavat mainitsivat vain sen, että repliikit on hyvä osata ulkoa. 
Tekstianalyysistä ei ollut mitään puhetta. Roolin etsimisessä harjoittelun kautta 
haastateltavat painottivat fyysistä tekemistä, jonka välityksellä pääsee heidän mukaansa 
parhaiten omaksumaan roolihenkilön ajattelua, käyttäytymistä ja toimintaa. Tämä viittaa 
siihen, että haastateltavilla roolin työprosessin toinen tekijä roolin fyysistäminen on 
keskeisimmällä sijalla, kun he rakentavat roolia itseensä. Sitten haastateltavilla tulisi 
sisäinen intuitio ja viimeisenä vasta tekstin tasolla tapahtuva sisäistäminen. Yksilölliset 
painotukset näiden kolmen elementin välillä varmasti vaihtelevat jokaisen näyttelijän 
kohdalla.   
 
Jos rooli ja opiskeluminäkuva ovat kiinteässä vuorovaikutussuhteessa keskenään, voi 
näytelmän rooli jäädä näyttelijälle päälle lavan ulkopuolella. Leo totesi, että osa 
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roolihahmoidentiteetistä siirtyi käyttäytymiseen, kun he olivat porukan kanssa Etelä-
Suomen kiertueella. Se tapahtui ainoastaan silloin, kun ei ollut muita paikalla. Se johtui 
hänen mielestään siitä, että kaikki mukana olevat jakavat yhdessä keskenään näytelmästä 
saadut kokemukset. Synkät roolit, joissa on paljon negatiivisia tunteita, joita pitää kaivaa 
itsestään ulos, on Leon mukaan saanut hänet pohtimaan sitä, miten tämä vaikuttaa häneen 
ihmisenä. Se merkitsee Leolle pelon sekaisia tunteita, mutta roolin päälle jääminen 
siviilissä on osoittautunut turhaksi peloksi. Hän uskoo, että jos roolia esittää pitkään, niin 
se vaara on aina olemassa.       
 
Anun kokemus roolin päälle jäämisestä oli se, että jos on iso rankkoja tunteita sisältävä 
rooli ja raskas harjoituskausi, niin väkisten niitä asioita ajattelee myös vapaa-ajalla. 
Rooliin sisälle pääseminen joka päivä on haastavaa, voimia vievää ja se seuraa väkisinkin 
näyttämöltä ulkomaailmaan. Pieni tai kevyt rooli ei sitä tee. Näytelmän roolihenkilön 
käyttäytyminen ei tule lavan ulkopuolelle vaan roolin kohtaamat tilanteet, tunteet ja 
näytelmän aihe pyörivät enemmän tai vähemmän koko ajan päässä. Tämä hänestä 
merkitsee sitä, että se kaikki voi vaikuttaa mielialaan negatiivisesti.     
 
Liisan kokemus roolin jäämisestä päälle siviilielämässä on se, että näin voi todella käydä. 
Metodinäyttelemisessä se vaara on aina olemassa. Negatiiviset roolit ja tunteet jäävät 
helpommin päälle, näin ei käy positiivisten tunteiden kanssa. Jos roolihenkilö on ihan 
hajalla, itkee, huutaa tai on vihainen eli kysymyksessä on paljon negatiivisia tunteita, 
seuraavat ne häntä kotiin. Se merkitsee kotona alavireistä tunnetilaa, joka voi ilmetä 
samanlaisina tuntemuksina, mitä roolihenkilö on kokenut omassa maailmassaan. Mitä 
intensiivisemmin ja syvällisemmin Liisan kertoman mukaan hän on saavuttanut 
roolihenkilön kokemat tunteet, sitä todennäköisemmin ne seuraavat häntä siviilielämään. 
Siksi hänestä on tärkeää ennen kotiin menoa saada ravisteltua itsestään negatiiviset 
tunteet pois ajattelusta ja koko olemuksesta. Näyttelemiskokemus merkitsee jatkuvaa 
tunteitten etsimistä, analysointia, käsittelemistä ja niiden kanssa elämistä. Wilsonin 
(2003, 183) näkemyksen mukaan näyttelijän mahdolliset identiteettiongelmat ja 
minäkuvan häiriintyminen saattavat johtua liiallisesta samaistumisesta roolihahmoon.   
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Liisan ja Anun kokemuksissa roolin jäämisestä päälle on yhtymäkohtia Hounin (2000, 
209) tutkimustuloksiin, joista tulee selkeästi esille se, että ammattinäyttelijöillä rooli elää 
tekijänsä sisällä myös lavan ulkopuolella. Voidaan todeta, että jos näyttelijä eläytyy 
täysillä roolin tekemiseen ja roolin maailmaan, rooli ei jätä rauhaan harjoittelun ja 
esittämisen jälkeenkään. Hounin tutkimuksessa haastateltavat tuovat esille sen, että 
Stanislavskin (2011) ajatus tunnemuistista toimii käytännössä ja roolin rakentamisen 
perusteet lähtevät näyttelijän omista kokemuksista, elämäntilanteista ja tunteista. Tämä 
merkitsee jatkuvaa itsetutkiskelua ja itsereflektointia. Tutkimukseni tuo esille samanlaisia 
tuloksia.  
 
6.2.5 Keskittymisen merkitys näyttelemisessä 
 
Kaikki haastateltavat painottivat keskittymisen tärkeyttä näyttelemisessä. Liisa piti 
keskittymistä kaikkein oleellisimpana tekijänä hyvän harjoituskauden ja ohjaajan lisäksi. 
Keskittymisen voi haastattelujen perusteella tulkita prosessiksi, joka etenee omasta itsestä 
käsin ulospäin toisiin ihmisiin ja ympäristöä kohti. Tämä seuraa Wayn (1967, 24-25) 
minän oppimisteoriaa draamassa eli yksilön kolmea ympyräkehää, joissa kaikissa on 
mukana yksilön syntymästä lähtien persoonaan vaikuttavat perustekijät. Perustekijöistä 
keskittyminen on kaikkein tärkein. Ensimmäinen ympyräkehä käsittää omien 
edellytysten löytämisen ja tiedostamisen, toinen kehä sisältää yksilön lähiympäristön ja 
toisten ihmisten tiedostamisen ja kolmas kehä suuntautuu yksilön välittömän ympäristön 
ulkopuoliseen tiedostamiseen ja kiinnostukseen siitä.  
 
Kokonaisvaltainen näyttelijän keskittyminen sisältää kolmen tason hallitsemista. 
Keskittyminen oman roolihenkilön ajatuksiin, tunteisiin, käyttäytymiseen ja tavoitteisiin 
antavat lähtökohdan ja mahdollisuuden keskittyä toisiin roolihenkilöihin ja 
lähiympäristöön. Viimeisenä tulee keskittyminen lähiympäristön ulkopuolisiin tekijöihin, 
jotka vaikuttavat roolihenkilön toimintaan lähiympäristössä. Leo ja Anu toivat esille sen, 
että jos luottamus vastanäyttelijöihin ja heidän toimintaansa on saatu, niin silloin voi 
keskittyä täysillä vain omaan tekemiseensä näyttämöllä. Jos luottamusta toisiin ei ole, 
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niin silloin oma keskittyminen näyttelemiseen häiriintyy, koska on epävarma toimiiko 
vastanäyttelijä lavalla sovitulla tavalla. Sama pätee myös lavastuksen, valojen ja 
äänimaailman kanssa. Niiden pitää toimia siten, miten on harjoiteltu.    
 
Sun pitää riisua se koko muu maailma ympäriltäs, kaikki muut ajatukset ja keskittyä vaan 
siihen hetkeen, olla siinä ja luottaa vaan siihen, et se vastanäyttelijä tekee, tai luottaa 
siihen, että mitä sä odotat, että mitä tapahtuu, että asiat kulkee miten pitääki. (Anu)  
 
Tutkimustuloksieni perusteella voin todeta, että liiallinen itsetarkkailu ja keskittyminen 
itseensä estävät läsnäolon näyttämöllä, kontaktin saamisen vastanäyttelijöihin ja 
ympäristöön. Jos itseluottamus on huono ja minäkuva heikko, epävarmuus ja 
ahdistuneisuus lisääntyvät. Marlon (1995, 229) ja Turpeenniemen (2008, 107-109) 
tutkimuksissa osoitettiin, että liiallinen itsetarkkailu estää tämän lisäksi luovaa ajattelua, 
oivallusten ja spontaanisuuden syntymistä. Se lisää myös avuttomuuden tunnetta sekä 
toimintakyvyttömyyttä.  
 
Kun rooli on sisäistetty itselle hyvin, näyttelijä toimii lavalla vaistomaisesti roolin 
luonteen edellyttämällä tavalla. Tällöin hän voi suunnata kaiken keskittymisensä itsestä 
ulospäin muihin roolihenkilöihin. Näyttelemisessä roolihenkilön toiminta syntyy 
reaktioista, aistihavainnoista sekä aistituntemuksista suhteessa toisiin ja eri tilanteissa 
tapahtuvasta keskinäisestä vuorovaikutuksesta. Haastateltavien mukaan putoaminen 
roolista kesken näyttelemisen lavalla johtuu keskittymiskyvyn puutteesta tai siihen 
liittyvistä häiriötekijöistä. Liiallinen itsetarkkailu on häiriötekijöistä kaikkein pahin.  
 
Näyttelijä ei ole läsnä näyttämötilanteissa, jos ajatukset harhailevat lavan ulkopuolisiin 
siviiliasioihin, omien repliikkien muistamiseen tai hän on epävarma roolin esittämisestä. 
Huono päivä vaikuttaa heikentävästi näyttelijän keskittymiskykyyn. Liisa päätteli, että 
kaikki hänen tekemänsä virheet näyttämöllä johtuvat siitä, ettei hän ole riittävästi 
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keskittynyt näyttelemiseen. Jokaisella on oma tapansa keskittyä ennen esitystä ja 
jokaiselle on annettava rauha keskittymiseen ennen esitystä ja näytelmän väliajalla.      
 
6.2.6 Ahdistuneisuus näyttelemisessä 
 
Kuten aikaisemmin on jo todettu, poistuminen näyttelemisessä omalta mukavuusalueelta 
ja turvallisuuden tunteesta aiheuttaa lähes aina epävarmuutta, joka ilmenee 
jännittämisenä, hermoiluna, pelkona, stressinä ja ahdistuksena. Oireet vaikuttavat 
näyttelijän olemassaolon tajunnallisella ja kehollisella puolella. Ilman henkilökohtaisia 
sekä henkisiä että fyysisiä suojamuureja näyttelijä on paljaammillaan ja herkimmillään. 
Silloin hän on myös kaikkein haavoittuvaisin kritiikille ja toisten mielipiteille 
epäonnistumisen hetkinä. Ahdistuneisuutta lisää myös yksilön oma tietoisuus siitä, että 
kuinka paljon hän on antanut roolille omasta minästään, kuinka vereslihalla ja 
intensiivisesti hän on roolin tehnyt. Näin onnistumisen merkitys, kuten myös 
epäonnistumisen merkitys korostuvat ja ne vaikuttavat kokonaisvaltaisesti näyttelijään.    
 
Haastattelujen perusteella ahdistuneisuus näyttelemisessä merkitsee sitä, että näyttelijä 
kokee olevansa huono, epäonnistunut eikä hänestä ole mihinkään. Hän häpeää, ei arvosta 
itseään ja omia taitojaan. Hänen itseluottamuksensa laskee nollaan. Ahdistuneisuus 
näyttelemisessä ei aina välttämättä tarkoita epäonnistumista lavalla. Ahdistuneisuus voi 
syntyä raskaista harjoituksista, rankasta aiheesta, rankoista roolihenkilön kautta 
käsitellyistä tunteista sekä roolin esimerkiksi julmasta ja sadistisesta luonteesta. Jatkuva 
eläytyminen harjoituksissa tai esityksissä negatiiviseen roolissa olemisen maailmaan vie 
näyttelijän energiaa ja voimavaroja. Voimien menettäminen voi ilmetä, kuten 
haastateltavat kertoivat itkuna, sairastumisena ja masennuksena. Näyttelijä kokee, ettei 
hän enää jaksa keskittyä ja esittää roolihenkilöä. Onnistumisen kokemukset estävät 
voimien menettämistä.    
 
Stjernbergin (1981) opiskeluminäkuvan rakennemalli: itseluottamus, ahdistuneisuus ja 
keskittymiskyky soveltuvat näyttelijän minän tarkastelemiseen. Tutkimukseni tulokset 
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osoittavat, että jos yksilön ahdistuneisuus on voimakas, itseluottamus ja keskittymiskyky 
laskevat alaspäin. Tämä vaikuttaa sekä roolin esittäjään että roolihenkilöön kielteisenä 
minäkuvana. Myönteinen minäkuvan omaavalla yksilöllä on hyvä itseluottamus, hän 
uskoo sekä itseensä että roolihenkilöönsä, jonka seurauksena ahdistuneisuus on vähäistä. 
Keskittymiskyky on silloin myös vahvaa. Tämä tarkoittaa sitä, että yksilön keskittyminen 
kaikilla aistihavainnoilla on suuntautunut itsestä ulospäin, koska roolihenkilö on 
esittäjänsä hallussa. Myönteisen minäkuvan omaava yksilö toipuu myös huomattavasti 
nopeammin epäonnistumisista näyttämöllä.   
 
6.3 NÄYTTELEMISKOKEMUKSET SUHTEESSA TOISIIN 
 
6.3.1 Henkilökohtaisen tilan rikkominen 
 
Jokaiseen haastateltavan tavoitteena on saada omat henkiset ja fyysiset estot purettua, 
jotta hän pystyisi näyttelemisessään mahdollisimman avoimeen, aitoon ja uskottavaan 
ilmaisuun. Ensin on voitettava omat henkilökohtaiset lukot ja rajoitteet, jonka jälkeen on 
mahdollisuus luoda siltaa, yhteyttä vastanäyttelijään. Toisen kohtaaminen henkisesti ja 
fyysisesti paljaana on toinen kamppailu itsensä voittamiseksi. Jos näyttelijä pystyy 
voittamaan molemmat tunteita voimakkaasti herättävät henkilökohtaiset taistelut, 
merkitsee se mahdollisuutta elävän, inhimillisen ja läsnä olevan roolihenkilön 
esittämiseen. Tämän seurauksena näyttelijä luopuu omasta turvallisuuden ja 
koskemattomuuden tunteesta ja laittaa itsensä kokonaisvaltaisesti likoon eri 
toimintatilanteissa.  
 
Jos sulla tai sun vastanäyttelijällä on jotaki pahoja lukkoja fyysisesti tai niinku henkisesti 
siellä niinku päässä, että niistä aina pyritään niinku silleen eroon, silleen, että on niinku 
helppo ja mukava tehä töitä lavalla sinun ittes ja niitten muitten kans. (Liisa) 
Ensin rikotaan se fyysinen koskemattomuus ja sitte luodaan suhteet siihen, niihin 
vastanäyttelijöihin (Leo) 
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Mä koen itse, että on tosi tärkeetä semmonen niinku fyysinen työskentely, että sää niinku, 
sun on pakko olla tosi lähellä, ja se, että rikotaan niitä, tavallaan niitä semmosia 
epämukavuusalueita, että päästetään toinen niin lähelle kuin vaan pystyy. (Anu)  
 
Näyttelemisessä haastavinta on sitaattien mukaan toisen ihmisen kohtaaminen fyysisellä 
tasolla eli halaaminen, koskettaminen ja sen vastaanottaminen. Kun henkilökohtainen tila 
saadaan periaatteessa nollaan, tarkoittaa se haastateltavien mukaan sitä, että henkinen ja 
fyysisen tila tuntuu toisen lähellä normaalilta. Se merkitsee sitä, että toisen lähellä 
oleminen ei tunnu inhottavalta vaan mukavalta tai neutraalilta. Toista ihmistä ja tämän 
tekemisiä ei tarvitse pelätä vaan uskaltaa tuoda avoimesti itseä hänen luokseen, uskaltaa 
itse kohdata ja vastaanottaa aidosti toinen ihminen. Haastateltavat määrittelivät hyvän 
näyttelemissuorituksen pitävän sisällään sekä henkisen että fyysisen tuntemuksen siitä, 
että kaikki näyttelemisen osa-alueet loksahtavat sujuvasti paikoilleen. Tämä 
mahdollistuu, kun uskaltaa tehdä rehellisesti yhteistyötä muiden kanssa.   
 
Näyttelemistilanne ei toimi, jos kahden näyttelijän välillä vain toinen uskaltaa heittäytyä 
mukaan roolihenkilöiden väliseen sosiaaliseen vuorovaikutussuhteeseen. Liisa oli pannut 
merkille sen, että kun hän koskettaa rakkauskohtauksessa toista näyttelijää vaikka 
poskelle, niin tämä jäykistyy. Se kertoo hänelle, että vastanäyttelijä kokee kosketuksen 
epämiellyttävänä tai vastenmielisenä. Näyttelijä lavalla huomaa ja tuntee vastanäyttelijän 
reaktion, sitä ei aina edes ulkopuolinen, esimerkiksi ohjaaja näe. Tämä merkitsee, että 
toiselle rakkauskohtauksen näytteleminen on vaikeaa ja ahdistavaa. Tietoisuus siitä, ettei 
toinen kykene laittamaan itseään täysillä peliin, vie pohjaa myös toisen roolihenkilön 
näyttelemiseltä.  
 
Syyt henkilökohtaisen henkisen ja fyysisen tilan estoihin ja lukkoihin voivat olla 
monenlaiset. Haastatteluissa tuli esille heikko itseluottamus, pelko joutua oman 
mukavuusalueen ulkopuolelle ja luottamuksen puute vastanäyttelijään. Epävarmuus, 
ahdistuneisuus, stressi, aikaisemmat epäonnistumiset ja epätietoisuus oman asemansa 
merkityksestä näyttelijöitten ja koko yhteisön keskuudessa olivat myös tekijöitä, jotka 
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vaikuttavat estojen ja lukkojen olemassaoloon. Omien näyttelemistaitojen 
väheksymisellä ja kyseenalaistamisella sekä ajatuksella etten osaa mitään, vältetään 
riskien ottamista, jota poistuminen omalta mukavuusalueelta vaatii ja tarvitsee.  
 
6.3.2 Kontakti ja luottamus 
 
Tehokkain tapa saada kontakti toiseen ihmiseen ja rikkoa jää kahden näyttelijän välillä 
on fyysisesti harjoitella ja tehdä erilaisia fyysisiä tilanteita eri toimintaympäristöissä. 
Haastateltavien kertoman mukaan vuorovaikutus rakennetaan toiseen näyttelijään ja 
roolihenkilöön tällä tavalla. Kokeillaan yleensä improvisaation kautta erilaisia 
käyttäytymistyylejä ja toimintatapoja, miten roolihenkilö on kontaktissa ja yhteydessä 
muihin roolihenkilöihin. Näytelmässä roolihenkilöllä on aina syvyydeltään monenlaisia 
ja erilaisia vuorovaikutussuhteita. Tämä kaikki pyritään konkretisoimaan näyttämöllä 
sekä tajunnallisesti että kehollisesti yhtenäiseksi ja kokonaisvaltaiseksi ilmaisuksi. 
Tämän saavuttaakseen näyttelijän on suunnattava keskittymisensä ja kaikki aistinsa 
itsestä ulospäin toiseen ihmiseen. Yksinkertaisin tapa on katsekontakti, miten toista 
henkilöä näyttämöllä katsoo.      
 
Kontaktin syntymiseen auttaa näyttelijöiden molemminpuolinen arvostaminen eikä 
näyttelemistä pidetä kilpailutilanteena, jossa toinen pyrkii varastamaan kohtauksen 
itselleen loistamalla siinä ylitse muiden. Johnstone (1999, 340) listaa huonoksi 
näyttelemiseksi kilpailutilanteen näyttämöllä, jossa toinen pyrkii erottautumaan toisista 
omaksi edukseen. Tärkeää on myös se, että näyttelijä ei tunne itseään toisen lähellä 
naurettavaksi tai noloksi, ei siis tarvitse ajatella rooliin kuulumattomia ulkokohtaisia 
asioita. Kiinnostus ja uteliaisuus toista näyttelijää ja tämän esittämää roolihenkilöä 
kohtaan pitää kontaktia ja jännitettä yllä, jolla voidaan estää näyttämöllä roolista 
putoamista. Jos näin käy, niin hyvä tapa saada kontakti takaisin on keskittyä 
kuuntelemaan, mitä toinen sanoo ja mitä hän sillä tarkoittaa. Jos putoamistilanteessa ei 
ole replikointia, niin silloin keskitytään toisen toiminnan seuraamiseen ja siihen 
reagoimiseen.   
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Vuorovaikutus kahden roolihenkilön välillä perustuu kaikkien haastateltavien 
kokemusten mukaan reaktio- ja vastareaktioperiaatteeseen. Tämä tarkoittaa sitä, että 
näyttelemisessä uskaltaa tarjota toiselle mitä tahansa ja toinen uskaltaa vastata siihen 
omalla näyttelemisellään. Uskaltamiseen liittyy se, ettei pelkää sitä, että toinen tuomitsee 
tai tyrmää hulluimpiakaan ideointeja, ajatuksia ja tekemisiä. Tällä tavalla voidaan 
kokeilla, etsiä ja rakentaa roolihenkilöä ja tämän käyttäytymistä erilaisissa sosiaalisissa 
tilanteissa. Näytteleminen on aktiivista ja tavoitteellista suhteiden ja niistä saatujen 
merkitysten luomista, peilaamista ja konkreetista fyysistä ilmaisua toisten näyttelijöiden 
kanssa. Merkitykset syntyvät usein siitä onnistuuko vai epäonnistuuko sekä näyttelijä että 
tämän roolihenkilö toisten tai omien asettamiensa tavoitteiden saavuttamisessa ja 
toteuttamisessa.    
 
Reaktio- ja vastareaktioperiaatteella on yhtymäkohtia Johnstonen (1996, 93-100) 
luomaan improvisaatiometodiin, joka perustuu käsitteisiin tarjous, hyväksyntä ja 
tyrmäys. Molemmissa vaaditaan näyttelijän syvällistä kokonaisvaltaista heittäytymistä 
sekä rooliin että eri tilanteisiin. Menetelmät eroavat hieman toisistaan siinä, että 
improvisaatiossa tyrmäys merkitsee toiminnan tukahtumista ja usein myös loppumista. 
Näyttelemisessä tyrmäys merkitsee roolihenkilön maailmassa sitä, että roolihenkilö 
näytelmässä valitsee uuden keinon tavoitteeseen päästäkseen. Improvisaatiossa ei voida 
etukäteen tietää, mitä seuraavaksi tapahtuu. Näytteleminen teatterissa menee eteenpäin 
siten, miten on harjoiteltu ja miten näytelmä on kirjoitettu. Kaikissa haastatteluissa tuli 
vahvasti esille käsitteet tarjous ja hyväksyntä, joka viittaa siihen, että haastateltavien 
teatterissa käytetään menetelmänä paljon Johnstonen (1996) improvisaatiometodia.  
 
Luottamus on sitä, että uskoo itseensä ja uskoo toiseen koko ajan sekä ihmisenä että 
näyttelijänä. (Anu) 
 
Anu kiteyttää sitaatissa luottamuskäsitteen hyvin. Kun uskoo toiseen sekä ihmisenä että 
näyttelijänä, tarkoittaa se myös uskomista toisen tekemään roolihenkilöön. 
Näytteleminen perustuu itseluottamukseen ja siihen, että luottaa vastanäyttelijöihin. 
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Erilaisten fyysisten harjoitusten kautta rakennetaan molemminpuolista vuorovaikutusta 
ja luottamusta. Luottamus vahvistuu, kun ei tarvitse pelätä ja uskaltaa päästää toisen 
ihmisen ilman suojamuureja lähelle sekä henkisesti että fyysisesti. Myönteinen 
minäkuva, positiivinen asenne, avoimuus ja se, että tietää millainen toinen on, auttavat 
lähestymisessä.   
 
6.3.3 Ohjaajan merkitys näyttelijälle 
 
Sinivuoren T (2002, 163-164) tutkimustulosten mukaan näyttelijöitten käsitykset 
epäonnistuneen teatteriesitysten syistä on se, että epäonnistuminen on ensisijaisesti 
näyttelijän ja ohjaajan yhteistä syytä. Toisena syynä tulee se, että epäonnistuminen on 
näyttelijän omaa syytä. Vähiten esityksen epäonnistumista pidettiin ohjaajan syynä. 
Tutkimuksessani esityksen epäonnistumisen voidaan nähdä pelkästään näyttelijöitten 
syyksi. Tekniikan tekemistä virheistä mainittiin, mutta silloinkin roolin epäonnistuminen 
nähtiin oman itsen kautta. Kukaan haastateltavista ei puhunut ohjaajasta mitään kielteistä.   
 
Jokaisella näyttelijällä on henkilökohtainen vuorovaikutussuhde ohjaajaan. Hyvä suhde 
perustuu molemminpuoliseen toisen arvostamiseen ja luottamukseen. Suhdetta vahvistaa 
ohjaajan rakentava palaute ja se, että näyttelijän ja ohjaajan kemia toimivat keskenään. 
Jos näyttelijällä on epäluottamus ja heikko yhteys ohjaajaan, merkitsee se sitä, että 
näyttelijä on yksin roolihenkilönsä kanssa. Konflikti ohjaajan kanssa voi pahimmillaan 
mennä niin pitkälle, että näyttelijä ja ohjaaja eivät ole enää puheväleissä keskenään. 
Haastateltavien osalta ei tällaista tilannetta ole ollut. Jokainen haastateltava piti ohjaajan 
panosta merkittävänä tekijänä roolihenkilön ja näytelmän onnistumisen kannalta. 
Tuloksista on nähtävissä haastateltavien erilaiset painotukset suhteessa ohjaajaan. 
 
Tarvitaan hyvä ohjaaja, joka niinku silleen luovii sut  sinne oikeeseen suuntaan, että 
niinku suunta on aina ylleensä oikea kuitenki. (Liisa)  
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Liisalla on vahva itseluottamus roolihenkilöä tehtäessä, ja hän toivoo ohjaajalta neuvoja, 
lähinnä hienosäätöä roolin rakentamisessa ja sen toteuttamisessa näyttämöllä. Tämä 
tarkoittaa, että ohjaaja kertoo, miten hän haluaa roolihenkilön olevan suhteessa muihin 
näyttelijöihin, lavasteisiin, valoihin ja äänimaailmaan. Ohjaaja huolehtii, että yhteistyössä 
saadaan jokainen osa-alue rakennettua tiiviiksi, ohjaajan näkemyksen mukaiseksi 
maailmaksi näyttämöllä. Koska näyttelijä ei voi nähdä itseään näyttämön ulkopuolelta, 
niin ohjaaja opastaa näyttelijää osaksi kokonaisuutta. Liisan mukaan hyvä ohjaaja ruokkii 
näyttelijää parempaan ilmaisuun, ja yhteistyöllä siihen päästään. Liisa on joutunut myös 
tekemään roolin täysin itsenäisesti, silloin syynä oli, ettei ollut aikaa käydä ohjaajan 
kanssa läpi roolihenkilöä ja tämän sielunmaisemaa. Tämä kertoo myös Liisan kyvystä 
omatoimisuuteen ja hänen luottamuksestaan omiin näyttelijäntaitoihinsa. 
 
Eli mähän luotan tosi paljon ohjaajaan, et mä oon oikein siinä ja sitten hän osaa mut 
sitten ohjeistaa niinkun oikealla tavalla siihen toimiin. (Leo)  
 
Leo on riippuvainen ohjaajasta ja ohjaaja auttaa paljon häntä roolinrakentamisessa ja 
siinä, miten hänen pitäisi roolihenkilö näytellä lavalla. Leo kertoi, että jos hänellä on 
erilainen käsitys roolista kuin ohjaajalla, merkitsee se hänelle epävarmuutta ja stressiä. 
Leo hakee ohjaajalta turvaa ja tukea kaikkeen tekemiseensä. Hän välttää 
ristiriitatilanteita, koska on epävarma omasta osaamisestaan ja roolistaan, millainen sen 
pitäisi olla. Ohjaajan rakentava ja kannustava palaute sekä ennen kaikkea se, että ohjaaja 
hyväksyy hänet sellaisena kuin hän on, ja uskoo häneen, auttaa häntä uskomaan itseensä 
ja rooliinsa. Leo mainitsi myös ohjaajan katseesta, ohjaaja näkee lavan ulkopuolelta, miltä 
sinä näytät lavalla ja millainen suhde sinulla on kokonaisuuteen. 
 
...ja sit ku siitä (roolia) yrittää tehä tavallaan, et miten se toinen (ohjaaja) haluaa, mutta 
sitte sä et kuitenkaan usko siihen niinku sä ite rupeat sitä tekemään. (Anu)  
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Sitaatti kertoo Anun näkemyksen omasta roolihenkilöstään olevan ristiriidassa ohjaajan 
näkemyksen kanssa. Aluksi Anu pyrki tekemään roolia siten, miten ohjaaja toivoi, mutta 
hän ei silloin itse uskonut omaan rooliinsa. Tällainen erimielisyys edesauttaa 
roolihenkilön epäonnistumista, koska Anun mukaan rooli on aina tehtävä tosissaan sata 
lasissa. Hänestä rooli on esitettävä aidon tuntuisesti ja uskottavasti. Anulla on myönteinen 
minäkuva ja hyvä itseluottamus, koska hän on tietoinen siitä, ettei rooli toimi lavalla, jos 
siihen ei täysillä paneudu ja eläydy. Anulla on omia selkeitä näkemyksiä, miten kukin 
rooli pitäisi lavalla toteuttaa. Hänen mukaansa näyttelijän ja ohjaajan väliset ristiriidat on 
selvitettävä, jotta yhteistyössä kaikki pääsisivät parhaaseen mahdolliseen lopputulokseen. 
Näyttelijän ja ohjaajan välillä pitäisi aina olla jokin harmonia keskenään.         
 
6.3.4 Sosiaalisten taitojen merkitys näyttelijälle/minäkuvalle  
 
Hounin (2000, 217) tutkimuksessa tuli esille, että kun näyttelijät peilaavat ja määrittävät 
suhdettaan työryhmään, he samalla rakentavat omaa identiteettiään ja tekemisen laatuaan. 
Burns (1982) määrittää sosiaalisen minäkuvan rakentuvan siitä, miten yksilö uskoo 
muiden näkevän ja arvioivan häntä. Näin voidaan olettaa, että jos yksilöllä on hyvä 
itseluottamus, niin hän uskoo muiden ihmisten näkevän hänet myönteisessä valossa. 
Tällöin hyvä itseluottamus vahvistaa yksilön sosiaalista minäkuvaa. (Burns 1982, 25.) 
Leo mainitsee, että jos on epävarma itsestään ja omasta paikastaan näyttelijöiden 
keskuudessa, se vaikuttaa negatiivisesti omaan minäkuvaan. Näyttelijä Vuolle kertoo 
kokevansa Lavasteen (1995, 188) haastattelussa samanlaisia tuntemuksia, kun hän pohtii 
millaisena muut hänet näkevät. 
 
Teatterin tekeminen ja näytteleminen perustuu erilaisten ihmisten väliseen yhteistyöhön, 
jossa tavoitteena on mahdollisimman hyvä lopputulos. Näytelmän valmistamisessa on 
aina vahvasti mukana ihmisten tunteet, oma persoona, omat ja toisten odotukset, asetetut 
tavoitteet, vaatimukset, epäonnistumisen ja onnistumisen paineet. Millaisessa yhteisössä 
ja toimintaympäristössä tämä kaikki tapahtuu, on onnistumisen kannalta tärkeää. 
Myönteisellä tai kielteisellä ilmapiirillä on myös merkitystä jokaisen henkilön 
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minäkuvalle ja itseluottamukselle. Haastateltavat mainitsivat tärkeäksi tekijäksi 
yhteishengen, voimakkaan ja kiinteän yhteisöllisyyden tunteen ja tunteen siitä, että sinut 
on hyväksytty osaksi tätä yhteisöä. Yhteisöön hyväksymisen merkitystä korostaa 
Lavasteen (1995, 188) haastattelussa myös näyttelijä Vuolle.  
 
Sinivuoren T (2002, 155) tutkimustuloksissa näyttelijöiden perusteluissa tärkein tekijä 
onnistuneessa teatteriesityksessä oli se, että ryhmässä on hyvä yhteishenki. Voisin nähdä, 
että hyvä yhteishenki vaikuttaa ryhmän tai yhteisön positiiviseen luovaan dynamiikkaan, 
josta jokainen ryhmän jäsen on motivoitunut ja sitoutunut tekemään parhaansa yhteisten 
tavoitteiden saavuttamiseksi. Teatterin lisäksi tämä pätee varmaankin kaikissa eri 
työyhteisöissä sekä harrastusmuodoissa, kuten esimerkiksi urheilussa joukkuelajeissa.      
 
Jokainen haastateltava on näyttelemisestä oppinut sosiaalisia taitoja, joista on ollut hyötyä 
sekä teatterissa että teatterin ulkopuolisessa maailmassa. Molempia maailmoja 
yhdistävinä tekijöinä ovat yhteistyötaitojen kehittyminen ja toisen ihmisen kohtaamisen 
taito. Haastateltavien mukaan on helpompi kohdata erityyppisiä ihmisiä, kuin mitä on 
teatterissa, opiskelu- ja työympäristöissä. Anu mainitsi sen, ettei hän enää välitä niin 
paljon siitä, mitä muut hänestä ajattelevat. Hän on huomannut myös sen, että kun on suora 
yhteys omaan itseensä, on helpompi sitten suunnata oma ilmaisu ja toiminta itsestä 
ulospäin kohti toisia. Tätä kautta tapahtuu aito toisen ihmisen kohtaaminen. Sama 
tapahtuu roolihenkilön osalta näyttämöllä, kun näyttelijä on sisäistänyt roolin itselleen. 
Kysymys on itseluottamuksesta, henkilö uskoo itseensä ajatuksen, mielipiteiden, puheen 
ja toiminnan tasoilla eri elämäntilanteissa.     
 
Tutkimukseni tulokset osoittavat sen, että hyvän itseluottamuksen omaava henkilö 
kykenee sosiaalisessa kanssakäymisessä monipuolisesti ja kokonaisvaltaisesti 
ilmaisemaan itseään. Tämä ilmenee siten, että henkilö uskaltaa rohkeasti tuoda omaa 
itseään esille erilaisissa sosiaalisissa tilanteissa eikä hänen tarvitse piiloutua minkään 
roolin tai suojamuurin taakse. Yksilöllä on silloin varmuutta omassa ajattelussaan, 
puheessaan, käyttäytymisessään ja toiminnassaan, joka näyttäytyy toisille uskottavana ja 
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määrätietoisena asioiden eteenpäin viemisenä. Tämä herättää parhaimmillaan muissa 
ihailua ja luottamusta. Yksilön siviiliuskominen itseensä merkitsee roolihenkilön 
esittämisen uskottavuutta, mutta tällä on myös käänteinen vaikutussuhde. Onnistumiset 
roolissa lavalla antavat lisää itseluottamusta näytelmän roolin ulkopuolella olevaan 
toimintaan.   
 
Haastateltavat korostivat, että näyttelemisessä sinä olet itse, oman itsesi ”työkalu” ja sinä 
peilaat itsesi kautta kaikkia näitä (itseilmaisu, sosiaalinen kanssakäyminen) asioita. Tästä 
voi vetää sen johtopäätöksen, että itsereflektio ja toisten reflektointi kuuluvat oleellisena 
osana sekä näyttelijän että roolihenkilön minäkuvan rakentamiseen ja itsensä 
toteuttamiseen. Itsensä peilaaminen roolihenkilöön ja vastanäyttelijöihin lisää yksilön 
itsetuntemusta ja näin syventää valmiuksia toisten henkilöiden kohtaamiseen ja 
ymmärtämiseen. Tämä voidaan soveltaa sosiaalis-kognitiivisen itsesäätelyteorian 
keskeiseen ajatukseen itsetarkkailun positiivisesta merkityksestä yksilön itsensä 
ymmärtämisessä ja omien tunteiden sekä toimintatapojen syventämisessä (ks Ruohotie 
1998, 58-59; ks myös Sinivuori T 2002, 38).   
 
Toimiva vuorovaikutus näyttämöllä roolihenkilöiden kanssa auttaa molempia 
näyttelijöitä toteuttamaan ja ilmaisemaan roolia uskottavasti sekä keskittyneesti. 
Joidenkin kanssa kemiat pelaavat paremmin kuin toisten, mutta hyvin harjoiteltuina 
roolihenkilöt saavat yhteyden lavalla toisiinsa, reaktio- ja vastareaktiomenetelmän kautta. 
Jos roolien esittäjät tulevat toimeen keskenään näyttämön ulkopuolella, se merkitsee 
onnistumiskokemusten lisääntyvää mahdollisuutta näyttämöllä. Silloin on helpompaa ja 
turvallisempaa näytellä, kun ei tarvitse pelätä millainen ihminen vastanäyttelijä on. 
Kaikkien etujen mukaista on haastateltavien mukaan se, että on ”hyvissä väleissä” 
jokaisen näyttelijän ja työryhmään kuuluvien jäsenten kanssa. Näyttelemiskokemusten 
yksi tärkeä anti on haastateltaville ollut myös uusien ystävien saaminen itselleen 
teatterissa.  
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6.4 NÄYTTELEMISKOKEMUKSET SUHTEESSA YMPÄRISTÖÖN 
 
6.4.1 Yleisön merkitys näyttelemiskokemuksessa 
 
Haastateltavat ovat tietoisia näytellessään esteettisestä kahdentumisesta. Yleisön 
merkitys on kaikille suuri. Tietoisuus yleisöstä antaa suunnan näyttelemiselle ja yleisön 
reaktiot antavat energiaa ja intoa yhä parempaan näyttelemissuoritukseen. 
 
...että tiedostaa, että kun mä näyttelen, niin yleisö seuraa mitä mä teen ja, jos yleisö niinku 
ilmottaa läsnäolostaan, sanotaanko niinkö nauramalla tai taputtamalla, se aina antaa 
semmosen fiiliksen, että mulla on joku merkitys olla olemassa. (Leo)  
...että saa jotenki välitettyä sen niinku työskentelyn, että mitä sä oot tehny siinä koko 
treenikauden niinku tavallaan ne ajatukset, mitä sä oot pyöritellyt, et saat ne välitettyä 
niille ihmisille, että sä pystyt uskottavasti esittämään ne. (Anu)  
...mutta sitten koittaa se hetki, että sinne tulee yleisö, niin se antaa niin paljon se, että kun 
yleisö reagoi, miten tahansa...että sä niinku tiiät, että ne on siellä ja ne kattoo sua. (Liisa) 
 
Esteettinen kahdentuminen perustuu myös siihen, että yksilö kokee ja aistii 
vuorovaikutuksen yleisön kanssa. Yksilön kokemus näyttelemisestä on joka kerta 
erilainen, koska paikalla on aina eri tavalla reagoiva ja tunteva yleisö. (Heikkinen 2010, 
104-105.)    
 
Pitkä ja raskas harjoituskausi huipentuu yleisön kohtaamiseen näytelmän ensi-illassa ja 
esityksissä. Tämä luo jokaiselle haastateltavalle paineita siitä, että kaikki onnistuisi 
lavalla eikä epäonnistumisia tulisi. Onnistumisen paineita lisäävät haastateltavien 
mukaan myös se, että yleisö on maksanut rahaa esityksestä ja ovat varta vasten tulleet 
katsomaan näytelmää. Näyttelijät ovat tietoisia yleisön asettamista odotuksista ja 
vaatimuksista nähdä hyvä ja nautittava esitys. Näyttelijät asettavat myös itselleen kovia 
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onnistumispaineita. Näitä ovat muun muassa, onko roolihenkilöni uskottava, osaanko 
välittää roolihenkilön ajatukset ja tunteet siten, että niillä on merkitystä katsojille. 
Pysynkö roolissa, muistanko repliikit ja meneekö kaikki suunnitelmien mukaisesti 
lisäävät myös onnistumispaineita.    
 
Teatteri perustuu näyttelijöiden ja yleisön väliseen vuorovaikutussuhteeseen, jossa 
yleisön reagoinnilla on suuri merkitys näyttelemiskokemuksessa. Teatteriesityksiä 
tutkineen Sauterin (2005) mukaan näytelmän esittämisen ja yleisön vastaanottamisen 
välinen vuorovaikutustilanne koostuu kolmesta tekijästä: sensorisista, taiteellisista ja 
symbolisista kommunikointitavoista. Sensorinen taso sisältää esittäjän ja katsojan välisen 
henkilökohtaisen suhteen. Tämä tarkoittaa sitä, että näyttelijä aistii näyttämöllä yleisön 
läsnäolon ja sen mielialat. Katsoja taas havainnoi ja aistii näyttelijän henkiset ja fyysiset 
ominaisuudet sekä näyttämöllä vallitsevat tunnemerkitykset, jotka näyttelijä ja hänen 
roolihenkilönsä eri tilanteissa ilmaisevat toiminnassaan. Tähän katsoja spontaanisti 
reagoi enemmän tai vähemmän kognitiivisesti ja tunnepitoisesti. (Sauter 2005, 20-22.)     
 
Haastateltavat puhuivat ainoastaan sensorisesta tasosta, joten taiteellinen ja symbolinen 
taso jäivät kokonaan pois. Näyttelemiskokemuksessa yksi tärkeimmistä tekijöistä 
merkitykseltään on, että yleisö reagoi näyttämön tapahtumiin. Kuten jokainen 
haastateltava sanoi, tätä kaikkea tehdään yleisöä varten. Onnistunut näyttelemiskokemus 
sisältää yleisön myönteisen reagoimisen, joko nauramalla tai taputtamalla. Tämä antaa 
myös näyttelijälle motivaatiota ja intoa näytellä yhä paremmin lavalla. Samalla se nostaa 
näyttelijän itseluottamusta, joka näkyy entistä voimakkaampana eläytymisenä 
roolihenkilöön ja tämän maailmaan. Reagoimalla yleisö ruokkii näyttelijää antamaan 
parhaansa ja kaikkensa roolissaan.   
 
…mutta sitten koittaa se hetki, että sinne tulee yleisö, niin se antaa niin paljon se, että 
kun yleisö reagoi, miten tahansa…että sä niinku tiiät, että ne on siellä ja ne kattoo sua. 
(Liisa) 
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Yleisö voi olla myös reagoimatta näyttämön tapahtumiin. Se voi olla hiiren hiljaa. Tämä 
voi merkitä sitä, että yleisö ei pidä näytelmästä. Tällainen näyttelemiskokemus jakoi 
haastateltavien näkemyksiä, mistä on oikein kysymys. Leon mukaan tilanteessa ei pidä 
lusmuilla vaan on yritettävä silti tehdä kaikkensa keskittymällä toimintaan. Silloin 
epävarmuus kuitenkin kasvaa. Hän lisää vielä, että antaa itselleen helpommin anteeksi, 
jos yleisöä on vähän. Mitä enemmän on yleisöä, sitä kovemmat panokset on pelissä. Anu 
yrittää myös tehdä parhaansa, mutta mieleen tulee usein silloin ajatuksia, että olen huono 
ja me tehdään täällä ihan hirveätä teatteria. Yleisön myönteinen suhtautuminen 
näytelmään merkitsee hänelle paljon, siksi epäonnistumiseen tai onnistumiseen liittyy 
vahvoja tunnemerkityksiä. Liisa mainitsi, että hän alkaa pohtia, onko itse todella näin 
huono, kun ei saa yleisöä mukaansa. Tulee sellainen olo, että yleisö ei tykkää sinusta eikä 
näytelmästä.  
 
…semmonen yleisöltä niinku niitten reaktioitten kerjääminen on niinku, se on inhottavaa, 
jos se menee siihen. (Liisa)  
 
Silloin Liisasta näytteleminen muuttuu pakonomaiseksi suorittamiseksi, jossa 
näyttelemisen fokus on vääristynyt ja väärä. Varsinkin komediassa tämä on tuhoisaa, 
koska silloin sinä et varmasti ole hauska eikä ilmaisu ole kepeää, herkkää ja nautittavaa. 
Liisan mukaan näyttelemiskokemuksen pitäisi olla sellaista, että siitä on itselleen iloa ja 
siitä nauttii sekä henkisesti että fyysisesti. Leo ja Anu ovat asiasta myös samaa mieltä. 
Näyttelijä Vierikko korostaa Ollikaisen (1995, 202) haastattelussa tekemisen riemun 
merkitystä näyttelemisessä.  
 
Joka ilta on erilainen yleisö ja joka kerta pitää lunastaa/täyttää yleisön odotukset ja 
mielenkiinto. Näin näyttelemiskokemus on myös joka kerta aina erilainen. Yleisö voi olla 
sellainen, ettei näytelmään reagoinnista meinaa tulla loppua ja vuorovaikutus esittäjien ja 
yleisön kesken on intensiivistä, jopa kiihkeää. Sitten voi olla hiljainen yleisö, joka ei 
reagoi näytelmän tapahtumiin ollenkaan. Se voi merkitä joko sitä, että yleisö ei pitänyt 
näytelmästä tai yleisö tykkäsi esityksestä seuraamalla sitä vaan hiljaa ja keskittyneesti. 
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Pahin mahdollinen yleisö on sellainen, että se ei ole kiinnostunut esityksestä, joka ilmenee 
siten, ettei yleisö keskity ja katsomossa on hälinää.   
 
Epäonnistumisen pelko lisää jännittämistä, stressiä ja ahdistuneisuutta. Toisaalta 
onnistumisen antama kokonaisvaltainen mielihyvä on näyttelemiskokemuksen keskeinen 
sisältö. Näytteleminen on tutkimuksen tulosten mukaan jatkuvaa negatiivisten ja 
positiivisten tunteitten välistä keskinäistä kamppailua. Näyttelemiskokemus antaa 
merkityksensä näyttelijän minäkuvalle ja sitä kautta myös itseluottamukselle. Yleisö 
näyttää lopulta määrittävän sen, onko näytelmän harjoituskausi, roolin rakentaminen ja 
roolihenkilön sisäistäminen saanut sekä henkisen että fyysisen onnistumisen 
näyttelemiskokemuksessa. Voisin kuvitella, että mitä kunnianhimoisempi näyttelijä on 
omissa odotuksissaan ja tavoitteissaan, sitä suurempi tunnemyrsky hänet kohtaa, jos hän 
kokee epäonnistuneensa näyttämöllä.  
 
6.4.2 Näyttämötodellisuuden kokemusmaailma 
 
Kinnunen (1985) liittää situationaalisuuden näyttelemisessä vuorovaikutteisuuteen, joka 
ilmenee näyttelemistilanteessa suhteessa vastanäyttelijöihin, näyttämön todellisuuteen ja 
yleisöön. Roolihenkilön elämäntilanteisuus vaihtelee näytelmässä muuttuvissa 
näytöksissä ja kohtauksissa, joissa luodaan fiktion maailman eri ulottuvuudet ajallisilla, 
kulttuurisilla ja historiallisilla tasoilla. Kaikkeen tähän liittyy roolihenkilön ja näyttelijän 
ajattelu, erilaiset toiminnot ja käyttäytyminen. (Kinnunen 1985, 122-123.)  
 
...että kun on lavalla niin siellä on se minä näyttelijä ja sit se minärooli, että siellä on 
tavallaan niinku niitten yhteistyöllä niinku pelataan sinne niinku yleisölle niitä ajatuksia, 
että se saattaa olla se rooli niinku, joka on tavallaan se niinkun minkä kautta sä teet tai 
tuot sitä niinku näyttelijää siellä. (Anu) 
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Esittäessään näyttämöllä roolihenkilöä, näyttelijä on tietoinen, että se tapahtuu 
fiktiivisessä maailmassa ja todellinen maailma on näyttämön ulkopuolella, Hän tiedostaa 
myös esteettisessä kahdentumisessa sen, että roolissa en ole minä, vaikka se kehollisesti 
olen minä. Näyttämön fiktiivinen aika on eri kuin reaaliaika. Näyttämötila määrittää sekä 
roolihenkilön että näyttelijän toiminnan olosuhteet, olemisen ja fyysisen liikkumisen 
muodot. (Heikkinen 2010, 102-105.) 
 
Haastateltavat olivat kaikki tästä tietoisia ja heidän keskittymisensä näyttelemisessä 
suuntautuu siihen, miten roolihenkilö ajattelee, puhuu, käyttäytyy ja toimii 
näyttämötodellisuuden erilaisissa tilanteissa. Ennen kaikkea kysymys on roolihenkilön 
kokemusten sisäistämisestä, tulkitsemisesta ja välittämisestä fyysisesti ilmaisullisin 
keinoin, joka tapahtuu näyttelijän minän kautta. Roolihenkilölle on merkityksellistä se, 
millainen on näyttämötodellisuus. Hänen maailmansa havainnointi, tuntemukset, 
kokemukset, tunteet ja toiminta perustuvat mitä-, milloin-, miten-, kenelle- ja mitä tästä 
seuraa-kysymysten ratkaisemiseen. Haastateltavien näkemykset näyttelijän suhteesta 
ympäristöön tukevat näitä ratkaistavia kysymyksiä näyttelemisen lähtökohtana. 
Näyttelemiskokemusten merkitykset saavat tätä kautta sisällöllisen muotonsa.   
 
Näyttämötodellisuudessa puvustus, lavastus. tarpeisto, tavarat ja esineet auttavat 
roolihenkilön konkreettisessa esittämisessä. Jos näyttelijä on sisäistänyt hyvin roolinsa, 
hän voi kohdata roolissa näyttämöllä minkä tahansa asian ja se tapahtuu Liisan mukaan 
joko tietoisesti tai automaattisesti, tiedostamatta. Jokaisella roolihenkilöllä on 
henkilökohtainen suhde näyttämöllä näkyviin asioihin esimerkiksi kenkiin, miten hän 
niitä pitää, miten se vaikuttaa hänen kävelemiseensä ja fyysiseen ilmaisuunsa.      
 
...se hahmo, mikä suhde siihen on, miten se käyttäytyy siellä, miten se ottaa sen tilan 
haltuun. Kuinka paljon sä siinä tilassa liikut ja mitä kaikkea tekee niille eri asioille, mitä 
siinä tilassa on ja sitä kautta sitten se muodostaa sitä omaa identiteettiä myöskin. (Leo) 
 
109 
 
Parviainen (2007) tarkastelee tilaa kolmen kategorian kautta. Tilan ensimmäinen 
kategoria on fyysinen tila, jossa toiminta konkretisoituu ja saa ilmaisullisen muotonsa. 
Tilan toinen kategoria kokemuksellinen tila sisältää yksilön aisteilla havaitun tilan, joka 
koostuu näkyvistä, kuulluista, haptisista ja kinesteettisistä tekijöistä. Kokemukselliseen 
tilaan kuuluu myös sosio-kulttuurinen tila sekä yksilön mielentila, jonka Parviainen 
nimeää mentaaliseksi tilaksi. Kolmas kategoria tila on virtuaalinen tila. (Parviainen 2007, 
39, 42.)  
 
Näyttämötodellisuuden kokemusmaailman luomisessa valoilla ja äänimaisemalla on 
merkittävä osuus, jonka myös jokainen haastateltava toi esille. Liisa sanoi äänimaiseman 
olevan kaikkein tärkein elementti näyttämöllä, ja oikein toteutettuna se menee kaiken 
muun ohitse. Haastateltavat kokivat, että valot tukevat näyttämötodellisuuden tunnelmaa, 
mutta äänimaailma antaa enemmän kosketuspintaa näyttelemiskokemuksen 
eläytymiseen. Äänet saavat aikaa sekä näyttelijässä että roolihenkilössä tunteita, jotka 
helpottavat ja vahvistavat roolihenkilön reagointia ja toimintaa näyttämöllä. 
Roolihenkilön maailma ja siinä tapahtuva fyysinen todellisuus rakentuvat puvustuksen, 
lavastuksen, tarpeiston, esineistön, valojen ja äänimaailman keskinäisistä tavoitteellisista 
oikein tehdyistä vuorovaikutusasetelmista ja merkityssuhteista.          
 
Jos tarpeisto ja esineet eivät ole oikeassa paikassa näyttämöllä, lavasteet hajoavat, 
roolivaatteet puuttuvat, valot eivät toimi tai ovat myöhässä, äänimaailma ei ole 
kohdallaan eli tekniikka tekee virheitä. Ne vaikuttavat kaikki välittömästi 
näyttämötodellisuuden kokemusmaailmaan negatiivisella tavalla. Haastateltavien 
mukaan se aiheuttaa näyttelemisessä epävarmuutta, ahdistuneisuutta ja keskittymiskyvyn 
puutetta näyttämötilanteissa. Tästä on usein seurauksena roolista putoaminen eli 
epäonnistuminen näyttelemisessä. Näyttelemisen ulkopuoliset ympäristötekijät 
näyttämöllä ja miten ne ovat toteutettu vaikuttavat siis joko edesauttamalla tai 
haittaamalla näyttelemisen onnistumiskokemusta.  
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Teatterissa tarvitaan saumatonta yhteistyötä eri henkilöiden kanssa, jotta asetetut 
tavoitteet saavutettaisiin ja lopputuloksena olisi onnistunut teatteriesityselämys sekä 
yleisölle että näyttelijöille ja kaikille näytelmän tekemiseen osallistuville henkilöille. Tätä 
korosti jokainen haastateltava moneen kertaan. Yksilö onnistuu haastateltavien mukaan 
yhdessä muiden kanssa. Yhteistyön onnistumisen kannalta on tärkeää, että jokaisella on 
näytelmän tekemisessä oma rooli, jokainen on siihen motivoitunut sekä sitoutunut. 
Jokainen antaa siihen oman luovan henkilökohtaisen tietotaito-osaamisensa. Jokainen 
haastateltava otti lisäksi esille hyvän yhteishengen merkityksen, jotta onnistuminen 
näyttämötodellisuuden kokemusmaailmassa saavutettaisiin.  
 
Ryhmän tai yhteisön tavoitteen saavuttamista voidaan edistää järkevällä oikeaan osuvalla 
roolituksella ja työnjaolla. Se tarkoittaa sitä, että jokainen on tietoinen omaan rooliinsa 
kohdistetuista odotuksista ja vaatimuksista. Jokaisella olisi hyvä olla roolinsa sisällä 
myös liikkumatilaa, jotta hänellä olisi mahdollisuus toteuttaa rooliaan omalla 
persoonallisella tavallaan. (Jauhiainen & Eskola 1994, 120.) 
 
Näin toteutetaan myös haastateltavien teatterissa roolitusta. Koska kysymyksessä on 
harrastajateatteri, jaetaan rooleja sen mukaan, mistä kukin on kiinnostunut, ja mitä taitoja 
ja kokemusta kenelläkin on hallussaan. Tekniikan puolelle menevät ne, jotka ovat 
kiinnostuneet valoista ja äänistä sekä lavastuksesta. Puvustuksesta vastaavat taas ne, joita 
tämä kiinnostaa. Näyttelijät ja ohjaajat valikoituvat myös tämän mukaisesti. 
Tutkimukseni osoitti, että jokainen harrastajateatterissa joutuu pohtimaan, tutkimaan ja 
rakentamaan omaa rooliaan erilaisten ihmisten välisissä sosiaalisissa 
vuorovaikutussuhteissa. Tämä itsensä peilaaminen tapahtuu sekä näyttämötodellisuuden 
fiktiivisessä kokemusmaailmassa että myös näyttämön ulkopuolisessa todellisessa 
kokemusmaailmassa.  
 
Suihko (1995, 139) esitti tutkimuksessaan, että yhteiskunnan jatkuvasti ja nopeasti 
muuttuvissa olosuhteissa erilaisten sosiaalisten roolien ja tilannetaitojen merkitys 
entisestään kasvaa ihmisten välisessä kanssakäymisessä. Tutkimukseni perusteella tämä 
111 
 
pätee harrastajateatteriin, jossa vallitsee tiivis yhteisöllisyyden tunnekokemus. Erilaisten 
roolien ja tilannetaitojen hallinta mahdollistaa hyvän yhteistyön ja yhteishengen, joiden 
merkitys näytelmän onnistumisessa on suuri. Tunne siitä, että kuuluu tärkeänä osana 
yhteisöön ja että sinut on hyväksytty osana teatterin kokonaisuutta, merkitsee yksilön 
myönteisen minäkuvan ja itseluottamuksen kasvua ja vahvistumista. Yhdessä myös 
mahdolliset epäonnistumiset on helpompi kestää ja niistä toipua.      
 
6.4.3 Pukuhuoneen merkitys näyttelijälle ja roolille 
 
Haastateltavat toivat esille pukuhuoneesta sekä positiivisia että negatiivisia tekijöitä. 
Yhteisesti kaikki olivat samaa mieltä siitä, että pukuhuoneessa jokainen valmistautuu 
omalla tavallaan muuntautumaan roolihenkilöksi ja keskittymään edessä olevaan 
esitykseen.  
 
…pukkarissa vähän niinku henkisesti vähän niinku potkin itteäni, että nyt keskitytään 
tähän, muita asioita mietitään myöhemmin. (Liisa) 
 
Liisa piti tärkeänä, että hän käy ennen esitystä näytelmän läpi päässään. Hän tähdensi 
omien repliikkien alkujen ja loppujen sekä lavalle menojen läpi käymistä mielessään. 
Hänestä keskittyminen on kaiken lähtökohta. Hän laittaa itsensä fyysisesti lämpimäksi, 
jotta on valmis rooliin sukeltaessaan ja yleisön kohdatessaan. Kaikki haastateltavat olivat 
tästä samaa mieltä. Koska jokaisella on erilainen tapa päästä sisään rooliin, on 
hyväksyttävä se, millä tavalla hän sitä pukuhuoneessa tekee, kunhan ei 
käyttäytymisellään häiritse muita näyttelijöitä.  
 
Negatiivisena tekijänä mainittiin se, että jotkut eivät tule pukuhuoneessa toimeen 
keskenään. Siksi haastateltavat pitivät tärkeänä, ettei konflikteja ja ristiriitatilanteita 
syntyisi pukuhuoneessa ennen esitystä eikä esityksen aikana. Leo kertoi negatiivisen 
ilmapiirin tai asenteen helposti tarttuvan myös muihin. Huono yhteishenki on yksi 
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pahimmista tekijöistä pukuhuoneessa. Haastateltavia ärsytti se, jos he näkevät, että joku 
ei suhtaudu tosissaan tulevaan esitykseen. Keskittymisrauhan häiritseminen aiheuttaa 
myös kielteisiä ajatuksia. Liikaa ei myöskään pidä pukuhuoneessa väliajalla murehtia 
sitä, jos on pudonnut roolista näyttämöllä, vaan keskittyminen on suunnattava seuraavaan 
kohtaukseen. Sama pätee siihen pohtimiseen, että miksi yleisö ei pidä esityksestä eikä 
reagoi siihen millään tavalla. Joskus teatterin ulkopuoliset siviiliasiat ja murheet saattavat 
häiritä keskittymistä esiintymiseen.    
 
Positiivinen merkittävin tekijä pukuhuoneessa on innostava ja hyvä yhteishenki, josta 
huokuu iloinen yhdessä näyttämisen halu ja tekemisen riemu. Jokainen kannustaa toisiaan 
rohkeasti heittäytymään lavalla ilmaisemaan parhaansa mukaan esittämäänsä roolia. 
Tällainen yhteisöllinen tunnekokemus pukuhuoneessa siivittää sekä näyttelijää että 
roolihenkilöä aitoon ja uskottavaan itsensä toteuttamiseen.  
 
Jos yleisö on hyvin mukana esityksessä eli aktiivisesti reagoi siihen myönteisellä tavalla, 
se auttaa myös merkittävästi onnistumisen kokemusten saavuttamisessa. Positiivinen 
henki tarttuu helposti ja vaikuttaa kaikkeen tekemiseen. Kaveeraaminen toisten kanssa 
myös teatterin ulkopuolella lisää yhteishenkeä pukuhuoneessa. Kuten Leo totesi, on 
parempi olla toisten kanssa hyvissä kuin pahoissa väleissä. Ystävien saamista teatterista 
pidettiin yhtenä tärkeimmistä asioista.   
 
6.5 YHTEENVETO 
 
Tutkimustulokset vastasivat tutkimuksen alakysymyksiin ja sitä kautta saatiin vastaus itse 
pääongelmaan: Millaiset näyttelemiseen liittyvät kokemukset ovat opiskelijalle 
merkityksellisiä? Alakysymykset jäsensivät pääongelman osatekijöihin, joiden kautta 
voitiin tarkastella opiskelijan kokonaisvaltaista kokemusta ja tulkintaa näyttelemisestä.  
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Yksilön olemassaolon kolmen perusmuodon tajunnallisuuden, kehollisuuden ja 
situationaalisuuden yhdistäminen näyttelijän kolmeen suhteeseen, suhde itseensä, suhde 
toisiin ja suhde ympäristöön mahdollisti saada kysymyksiin vastauksia. Näin saatiin esille 
yksilön jokaisesta suhteesta itselleen kokemat merkitykset ja merkityssisällöt. Jokaista 
osa-aluetta voitiin tarkastella omana itsenäisenä osiona ja sitä voitiin myös ymmärtää ja 
tulkita kokonaisuuden kautta. Kokonaisuutta saattoi sitten peilata ja ymmärtää myös 
suhteessa osa-alueisiin. Hermeneuttisella kehällä kulkeminen mahdollisti tämän kaiken, 
sillä sen mukaan tutkittavaa kokonaisuutta voidaan ymmärtää kokonaisuuteen sisältyvien 
osien välityksellä.    
 
Näytteleminen on kokonaisvaltaista tavoitteellista fyysistä ilmaisua, jossa kolme suhdetta 
sekä tajunnallisuus, kehollisuus ja situationaalisuus yhdistyvät kiinteästi toisiinsa. Kuten 
Liisa toi esille, hän oli huolissaan siitä, miten saa roolihenkilön ajatukset, tuntemukset ja 
tunteet välitettyä näyttämöllä yleisölle. Tämä tarkoittaa sitä, että jos näyttelijä on 
tajunnallisesti sisäistänyt roolin, ei se vielä takaa sitä, että hän kehollisesti eli fyysisesti 
onnistuu muuntautumaan eläväksi, inhimilliseksi roolihenkilöksi. Jos fyysistäminen 
näyttämöllä epäonnistuu eikä näyttelijä pysty uskottavasti replikoimaan ja välittämään 
sekä tuomaan esille roolihenkilönsä ajatuksia ja tunteita, ei kokonaisvaltainen 
näytteleminen onnistu. Silloin roolihenkilö jää pinnalliseksi ja on epäuskottava.  
 
Jos näyttelijä on tajunnallisesti ja kehollisesti sisäistänyt roolihenkilön, mutta hän ei saa 
kontaktia vastanäyttelijöihin tai siihen toimintaympäristöön, jossa tilanteet tapahtuvat, 
niin näytteleminen ei taaskaan kaikilta osin onnistu. Kolmen suhteen kautta tämä 
tarkoittaa sitä, että suhde itseensä on näyttelijällä hallussa, mutta suhde toisiin ja suhde 
ympäristöön ei toimi. Silloin ei myöskään roolihenkilö ja itse näytteleminen onnistu vaan 
jää vajavaiseksi. Draamalle tärkeät jännitteet roolihenkilöiden ja eri tilanteiden välillä 
puuttuvat. Roolista tulee irrallinen ja ulkokohtainen, jolloin näytelmän kohtaukset eivät 
myöskään toimi. Kaikkien kolmen osa-alueen täytyy toimia saumattomasti yhdessä 
keskenään, jotta näyttämötodellisuuden kokemusmaailma kokonaisuudessa onnistuu. 
Silloin näytteleminen, roolihenkilöt, tilanteet sekä näyttämötapahtumat olisivat 
uskottavia ja yleisöä kiinnostavia.  
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Tutkimustuloksista on nähtävissä, kun yhdistää kolmesta suhteesta saadut tulokset 
yhteen, että opiskelijan kokonaisvaltaisessa näyttelemiskokemuksessa on kolme 
merkityksellistä päätekijää. Jokainen päätekijä koostuu roolin sisäistämiseen ja 
näyttelemisen taitoon perustuvista ominaisuuksista. Näyttelemiskokemuksessa 
merkitykselliset tekijät opiskelijalle ovat onnistuminen roolihenkilön esittämisessä, 
itsensä kehittäminen ja sosiaaliset taidot. 
 
6.5.1 Onnistumisen merkitys kokemuksen kokonaisuudessa 
 
Haastateltavien mukaan näyttelemiskokemuksen tärkein merkitys näyttelijälle on 
näyttämöllä onnistuminen. Onnistumisesta saadaan itselle positiivista tunnesisältöä ja 
mielihyvän tuntemuksia. Se vahvistaa myös minäkuvaa ja itseluottamusta. Onnistumisen 
paineet ovat kovat. Syitä ovat itselleen asetetut odotukset ja vaatimukset näyttelemisestä, 
itsenä likoon laittaminen alasti, paljaana oleminen näyttämöllä, jossa oma minä on 
panoksena joko epäonnistumiselle tai onnistumiselle. Mitä enemmän näyttelijä on 
laittanut itseään roolihenkilöön ja mitä tärkeämpänä hän sitä itselleen pitää, sitä 
haavoittuvaisempi näyttelijä on lavalla epäonnistuessaan.  
 
Näyttelijällä on tietoisuus siitä, että yleisöllä on odotuksia näytelmästä. He ovat 
maksaneet siitä rahaa ja he ovat tulleet varta vasten paikalle häntä katsomaan. Nämä 
kaikki lisäävät onnistuminen paineita. Kuten Liisa mainitsi, yleisö odottaa ainutkertaista 
näytelmäkokemusta ja meidän näyttelijöiden on annettava joka ilta parastamme, jotta sen 
pystyisimme yleisölle tarjoamaan.   
 
Onnistuminen näyttämöllä tapahtuu kahdella tasolla, henkilökohtaisella ja yhteisöllisellä. 
Merkityksellisempi taso näyttelijälle on se, että hän pystyy uskottavasti eläytymään 
kolmen suhteen kautta roolihenkilöönsä. Tärkeää on saada välitettyä tämän ajatukset, 
tuntemukset ja tunteet konkreettisesti harjoitellulla tavalla yhteistyössä ja kontaktissa 
muiden työryhmään kuuluvien jäsenten kanssa. Haastateltavat kertoivat siitä, että sen 
tuntee päässä ja kropassa, että hän on näyttelemisessä onnistunut ja kaikki on mennyt 
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hyvin. Näytteleminen ja esiintyminen antavat jokaiselle henkilökohtaisen 
merkityssisällön ja oikeutuksen oman itsensä kautta tapahtuvaan ilmaisuun ja tunteiden 
kokemiseen näyttämöllä. Tämä tapahtuu sekä yksilönä että roolihenkilönä.  
 
Jos toisella tasolla eli yhteisöllisellä tasolla, joka tarkoittaa tässä yhteydessä yleisöä ja sen 
myönteistä reagoimista näytelmään, onnistutaan, niin näyttelemiskokemus on silloin 
parhaiten onnistunut. Loppujen lopuksi yleisölle teatteria tehdään, ja suurin palkinto on 
se, että yleisö on pitänyt näytelmästä. Haastateltavien mielestä se vahvistaa motivaatiota, 
sitoutumista näytelmään, keskittymiskykyä ja itseluottamusta sekä tätä kautta minäkuvaa. 
Silloin helposti näyttelijä ajattelee itsestään, että minä olen hyvä. Haastateltavat 
korostivat sitä, ettei kenenkään pidä liikaa ylpistyä ja että yhdessä tässä joko 
epäonnistutaan tai onnistutaan. Joka kerta on yleisö voitettava puolelleen. Esitys voi myös 
mennä siten, että näytteleminen onnistui hyvin, mutta yleisö ei pitänyt näytelmästä eikä 
siihen millään lailla reagoinut.   
 
6.5.2 Itsensä kehittämisen merkitys suhteessa kokonaisuuteen 
 
Itsensä kehittämisen merkitys on yhteydessä näyttämöllä onnistumiseen. Siihen liittyy 
kova harjoitteleminen sekä tajunnallisesti että kehollisesti. Kaikkia näyttelemisen osa-
alueita ja suhteita voidaan erikseen harjoitella, vahvistaa ja kehittää. Osa-alueet tukevat 
toinen toistaan ja mahdollistavat yhdistyessään tuomaan esille näyttelijän sen hetkisen 
tietotaito-osaamisen. Itsereflektoinnin kautta näyttelijä on tietoinen omista 
heikkouksistaan ja vahvuuksistaan. Silloin hän voi tietoisesti korjata omia heikkouksiaan 
eri osa-alueilla. Haastateltavat olivat näistä tietoisia. Näyttelijän olisi hyvä pohtia, mitkä 
syyt ovat vaikuttaneet näyttelemisessä epäonnistumiseen tai onnistumiseen. Tässä on 
yhtymäkohtia attribuutioteoriaan, joka korostaa yksilön tulkintaa näistä syistä ja 
kokemuksista, joista voidaan tehdä itselle päätelmiä. Tämä auttaa sitten itsensä 
kehittämisessä, jolloin voidaan keskittyä oleellisiin asioihin ja niiden eteenpäin 
viemiseen. 
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Itsensä kehittämisen kautta itseluottamus nousee, kun opitaan lisää taitoja itsensä 
ilmaisemiseen ja näyttelemiseen. Itseluottamus on tärkeässä asemassa, koska jos et itse 
usko itseesi, niin ei kukaan muukaan usko sinuun. Tutkimuksen tulosten mukaan usko 
itseensä sekä näyttelemisessä että roolihenkilön rakentamisessa koostuu kolmesta osa-
tekijästä. Ensimmäinen on usko itseensä ajattelun tasolla. Silloin uskaltaa sanoa ääneen 
muiden ihmisten läsnä ollessa omia ajatuksiaan ja mielipiteitään. Toinen taso on usko 
omiin sanoihin, silloin roolihenkilön repliikit ovat uskottavia, luontevia ja aidon tuntuisia. 
Tämän jälkeen tulee usko omaan toimintaan eri tilanteissa. Kun nämä kaikki tekijät ovat 
näyttelijällä hallussa, niin roolihenkilöstä tulee elävä ja inhimillinen fyysinen toimija.  
 
Voisi ajatella näin, että näyttämöllä on ensin tilanne, tilanne synnyttää toimintaa ja 
toiminta tunnetiloja roolihenkilössä. Repliikit ovat tunnetilan äänellinen, sanallinen 
jatkoilmaisu. Kun usko ajattelun ja sanojen tasoilla on sisäistetty, niin silloin roolihenkilö 
toimii eri elämäntilanteissa automaattisesti oman luonteensa ja persoonansa mukaisesti.  
 
Itsensä kehittämiseen liittyy vielä oleellisesti omalta mukavuusalueelta poistuminen. 
Kuten Leo sanoi, että jos pysyy turvallisesti omalla mukavuusalueellaan, niin ei 
välttämättä tapahdu mitään, ei ainakaan oppimista ja kehittymistä. Itsensä kehittäminen 
vaatii tutkimustulosten mukaan henkisen tilan, fyysisen tilan ja henkilökohtaisen tilan 
rajojen rikkomista eli haastateltavien mielestä ”itsensä voittamista”. Silloin myös 
näyttelemisessä tapahtuu kehittymistä ja oppimista. Ennakkoluulottomuus, uskaltaminen 
ja rohkeus laittaa itsensä peliin näyttelemisessä ovat keskeisessä asemassa. Tämä lisää 
aluksi epävarmuutta, pelkoa ja ahdistusta, mutta siinä onnistuminen antaa paljon 
itseluottamusta. Itseluottamus voimistaa motivaatiota, sitoutumista ja keskittymistä ja 
vähentää stressiä ja ahdistuneisuutta. Itseluottamus on siis näyttämöllä onnistumisen 
perusehto ja lähtökohta.  
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6.5.3 Sosiaalisten taitojen merkitys kokemuksen kokonaisuudessa 
 
Sosiaaliset taidot paranevat ja kehittyvät toimimalla yhteistyössä muiden ihmisten kanssa. 
Teatterin tekeminen perustuu kiinteään sosiaaliseen yhteistyöhön ja yhteisten asetettujen 
tavoitteiden saavuttamiseen. Haastateltavat olivat yhtä mieltä siitä, että sosiaaliset taidot 
ovat heillä lisääntyneet. Tämä on auttanut myös teatterin ulkopuolisessa elämässä sekä 
työyhteisössä että opiskeluympyröissä. Kuten Anu totesi, että valmiudet erilaisten 
ihmisten kohtaamiseen ovat lisääntyneet ja osaa enemmän ajatella asioita myös muiden 
näkökulmasta. Leo kertoi uskaltavansa enemmän ilmaista ajatuksiaan muiden ihmisten 
kanssa ilman itselleen rakentamiaan suojamuureja. Tärkeää kaikille on tulla hyväksytyksi 
yhteisössä. Jos uskoo itseensä ihmisenä, niin sitten on helpompi suunnata ilmaisu ja 
keskittyminen ulospäin kohti toisia ja ympäristöä.   
 
Haastatteluissa tuli vahvasti esille käsite luottamus. Tämä tarkoittaa itseluottamuksen 
lisäksi luottamusta vastanäyttelijöihin. Kun molemminpuolinen luottamus saadaan 
synnytetyksi, se mahdollistaa hyvän, mielekkään ja turvallisen harjoitusprosessin ja 
esityskauden. Luottamus toisiin merkitsee sitä, että yksilö uskaltaa päästää 
vastanäyttelijän lähelleen sekä henkisesti että fyysisesti. Se merkitsee myös sitä, että 
yksilö uskaltaa tarjota toiselle harjoitusvaiheessa roolihenkilön näyttelemisessä erilaisia 
vaihtoehtoja reaktio- vastareaktiomenetelmällä. Silloin ei tarvitse ajatella toisen 
tuomitsemista tai hylkäämistä.  
 
Sosiaalisiin taitoihin näyttelemiskokemuksessa kuuluvat myös toisen huomioon 
ottaminen, empatiakyky, läsnäolo erilaisissa toimintaympäristöissä ja tilannetaju. 
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6.5.4 Tuloksista tiivistyneet voimasanat 
 
Tutkimustuloksista minulle muodostui käsitys kolmesta näyttelemiseen oleellisesti 
liittyvästä ydintekijästä, jotka ovat mielestäni opiskelijalle merkityksellisiä 
perusominaisuuksia onnistuneessa näyttelemiskokemuksessa. Ne ovat uteliaisuus, 
ennakkoluuloton asenne (avoimuus), ja lapsenmielisyys. Kaiken keskiössä olen minä itse, 
joka kehittyy suhteessa itseensä, toisiin ja ympäristöön (kuvio 1). Nämä tekijät auttavat 
näyttelijää jokaisessa suhteessa roolin rakentamisessa, sisäistämisessä ja tekemisessä. 
Voisi kuvitella, että näyttelemiskokemuksista saatujen merkitysten syntymisen 
edesauttavina taustatekijöinä yksilössä ovat uteliaisuuden, ennakkoluulottoman asenteen, 
ja lapsenmielisyyden kiinteä keskinäinen vuorovaikutus.    
 
 
 
 
 
 
Kuvio 1 Näyttelemistä edistävät voimasanat 
 
Uteliaisuus sisältää ulospäin suuntautuneen ilmaisun toiseen ja toista kohti. Yksilön aistit, 
havainnot, tuntemukset ja tunteet keskittyvät haluun toisten ihmisten toiminnan 
tulkintaan ja ymmärtämiseen sekä aitoon läsnäoloon eri elämäntilanteissa. Tajunnallinen 
ja kehollinen ilmaisu tukevat sosiaalisen vuorovaikutuksen syntymistä ja yllä pitämistä. 
Tähän liittyy yksilön vahvistuva tilannetaju. Uteliaisuutta voi näyttelijä harjoittaa 
jokaisella näyttelemisen osa-alueella keskittymällä havainnoimaan ja seuraamaan 
ympärillä tapahtuvaa elämää, jota hän mielessään reflektoi, kyseenalaistaa, jäsentää ja 
käsittelee suhteessa omaan itseensä.  
Minä 
Lapsenmielisyys 
Ennakkoluuloton asenne 
Avoimuus 
Uteliaisuus 
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Ennakkoluuloton asenne auttaa näyttelijää kohtaamaan uusia, erilaisia ja itselleen vieraita 
asioita, ilmiöitä, tilanteita ja tapahtumia. Tähän liittyy henkisen tilan, fyysisen tilan ja 
henkilökohtaisen tilan rikkominen poistumalla omalta mukavuusalueelta. Tämä 
mahdollistaa päästää toinen ihminen lähelle sekä henkisesti että fyysisesti. Silloin 
tapahtuu muutos, josta kehittyminen ja oppiminen saa aina alkunsa. Kysymys on myös 
uskaltamisesta ja rohkeudesta toteuttaa omaa itseään eri tilanteissa.   
 
Uteliaisuus ja ennakkoluuloton asenne ovat roolihenkilön sisäistämisessä ja 
ymmärtämisessä keskeisiä ydintekijöitä. Ne auttavat näyttelijää eläytymään erilaisiin 
roolihenkilöihin erilaisissa elämäntilanteissa, jolloin näyttelijällä on valmiuksia kuvitella 
millainen roolihenkilö on ja miltä hänestä tuntuu. Uskon, että nämä ominaisuudet ovat 
käyttökelpoisia myös fiktiivisen maailman ulkopuolella todellisessa elämässä. Helposti 
uusien asioiden ja ihmisten kohtaaminen voi estyä ennakkoluuloihin tai siihen, että ei 
anna itsensä kiinnostua eikä olla utelias siitä, mitä tämä pitää sisällään. Tiukentamalla 
etukäteen oman kokemusmaailmansa rajoja yksilö estää uusien ovien aukaisemisen ja 
mahdollisuuksien löytämisen.  
 
Lapsenmielisyys liittyy esteettiseen kahdentumiseen ja on verrattavissa lasten 
roolileikkeihin ja täydelliseen keskittymiseen ja heittäytymiseen leikin maailmaan. 
Näyttelijä on lavalla tietoinen siitä, että minä en ole esittämäni roolihenkilö vaikka se olen 
kehollisesti minä. Näytteleminen voidaan nähdä siten, kun sitä tehdään tosissaan, että se 
on tosissaan leikkimistä. Lapsi uskoo leikin maailmaan ja näyttelijä uskoo 
näyttämötodellisuuden maailmaan. Molempia maailmoja yhdistää myös se, että kaikki on 
mahdollista, kun vaan tarpeeksi siihen haluaa uskoa. Leikki ja näytteleminen ovat myös 
tajunnallisesti ja kehollisesti luovaa toimintaa, jossa osanottaja oman persoonansa kautta 
toteuttaa itseään. Lapsille leikki on hauskaa, ja huumoria eivät saisi aikuisetkaan unohtaa 
millään elämänalueella. 
 
Lapsenmielisyys yhdistää mielestäni uteliaisuuden ja ennakkoluulottoman asenteen 
yhdeksi kokonaisvaltaiseksi fyysiseksi näyttelemiskokemuksen jäsentäväksi 
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ilmaisumenetelmäksi. Näyttelijän ja roolihenkilön ajattelu, replikointi ja toiminta saavat 
merkityksensä mitä-, missä-, milloin-, miten-, miksi- ja millä lailla-kysymysten kautta 
saaduista tulkinnoista ja vastauksista. Lapsenmielisyys, uteliaisuus ja ennakkoluuloton 
asenne muodostavat näyttelemisen tajunnallisen ja kehollisen näyttelemisen tilan, johon 
situationaalisuus antaa puitteet. Tässä tilassa roolihenkilö saa ilmaisulliset keinonsa ja 
sisältönsä sekä hänen tavoitteellinen toimintansa oman persoonallisen konkreettisen 
muotonsa. Yksilön itseluottamus ja myönteinen minäkuva vahvistavat kaiken tämän 
lavalla. Luulen, että jos näyttelijällä ei ole lapsenmielisyyttä, uteliaisuutta ja 
ennakkoluulotonta asennetta, hänestä ei voi tulla hyvää näyttelijää eikä hän silloin 
helposti saa onnistumiskokemuksia näyttämöllä.  
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7 POHDINTA 
 
 
7.1 TUTKIMUKSEN LUOTETTAVUUS 
 
Kokemuksen tutkimuksessa Perttulan (2014) mukaan subjektiivisuus kuvaa sekä 
tutkimuksen kohdetta että metodia. Tutkijan kokemuksellisuuden käyttö metodina 
tutkimuksessa tarkoittaa luottamusta ihmiseen koetun ymmärtämisessä tässä 
todellisuudessa. (Perttula 2014, 77.) Tutkimustyötäni johdatti kaksi keskeistä tekijää, 
mielenkiinto sekä innostus tutkittavaa aihetta kohtaan ja omakohtainen kokemukseni 
näyttelemisestä. Tietämykseni tutkittavasta aiheesta ei mielestäni ollut haittatekijä, koska 
se auttoi minua koko tutkimusprosessin aikana keskittymään oleellisiin ja 
merkityksellisiin asioihin, jotka liittyvät näyttelemiskokemukseen. Haastattelutilanteissa 
tämä antoi minulle valmiudet kysyä aiheeseen sopivia kysymyksiä ja puhua samaa kieltä 
haastateltavien kanssa, jolloin väärinkäsitysten mahdollisuus tulkinnassa ja 
ymmärtämisessä pieneni.      
 
Uskon, että sain kaikkiin haastateltaviin luottamuksellisen suhteen ja he halusivat kertoa 
rehellisesti näyttelemiskokemuksistaan ja niistä saaduista merkityksistä. He olivat 
innostuneita pohtimaan vastauksiaan kysymyksiini. Haastattelujen luotettavuudesta 
kertoo mielestäni myös se, että haastateltavat sanoivat, etteivät he ole aikaisemmin 
pohtineet tätä asiaa tai että he oivalsivat haastattelun aikana itselleen jotain 
merkityksellistä näyttelemisestä.  
  
Nyt vasta tajusin sen, nyt kun sen sanoin ääneen tässä. (Liisa)  
 
Kaikki tämä kertoo siitä, että haastateltavilla oli aito halu olla ennakkoluulottomasti 
täysillä mukana haastatteluissa. Tämän seurauksena sain käsiini ainutlaatuista, arvokasta 
ja luotettavaa tutkimusaineistoa tulkittavaksi.  
122 
 
Aikaisempi koulutukseni ja kokemukseni tutkittavasta aiheesta auttoivat ymmärtämään 
ja tulkitsemaan haastateltavien näyttelemiskokemuksia. Ennakko-oletukset ja 
esiymmärrykseni karsivat epäolennaisuudet pois analyysivaiheessa ja suuntasivat 
keskittymiseni tärkeiden ja merkityksellisten asioiden käsittelemiseen. 
Tutkimusaineiston tulkitsemisessa ja ymmärtämisessä avoin, utelias ja ennakkoluuloton 
asenteeni veivät minua eteenpäin. En usko, että omat näkemykseni ja kokemukseni 
aiheesta estäisivät haastateltavien omien käsitysten ja tutkimusaineistosta tulevien 
tulosten ja merkitysten esille tuloa. Olen samaa mieltä Lehtovaaran (2004, 29, 32) kanssa 
siitä, ettei tutkija saisi pakottaa aihetta tai ilmiötä mihinkään etukäteen määriteltyihin 
raameihin tai muotteihin. Tutkijan on pyrittävä siihen, että antaa aineiston paljastua 
omana itsenään, omien merkityksiensä kanssa.     
 
Uskon, että vaikka tämän tutkimuksen otanta oli pieni, niin se antaa pätevän kuvan siitä, 
millaisia näyttelemiskokemuksesta saatuja merkityksiä yleensä laajemminkin 
teatterinharrastajat kokevat saavansa itselleen. Tätä näkemystäni tukee Sinivuoren T 
(2002) tutkimustulokset, jotka ovat samankaltaisia tutkimukseni kanssa.  
 
7.2 TUTKIMUKSEN TOTEUTUKSEN ARVIOINTI 
 
Tutkimuksen tavoitteena oli selvittää millaiset näyttelemiseen liittyvät kokemukset ovat 
merkityksellisiä opiskelijalle. Pääongelman ratkaisemiseen käytin kolmea alakysymystä, 
joissa keskityttiin saamaan vastauksia näyttelijän kolmen suhteen, suhde itseenä, suhde 
toisiin ja suhde ympäristöön kautta. Mielestäni alakysymykset jäsensivät 
tutkimusongelman hyvin osatekijöihin, jolloin se mahdollisti opiskelijan 
kokonaisvaltaisen näyttelemiskokemuksen tarkastelemisen ja analysoinnin. Tämä 
ratkaisu antoi mahdollisuuksia peilata myös näyttelemisen osa-alueitten merkitystä 
kokonaisuuteen ja päinvastoin.  
 
Haastateltavia olisi voinut olla enemmänkin, mutta tekemäni ratkaisu kolmesta 
haastateltavasta oli perusteltu, koska he osasivat analysoida näyttelemiskokemuksiaan ja 
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niistä itselleen saatuja merkityksiä. Näyttelemiseen liittyvät merkityskokemukset voidaan 
olettaa olevan samanlaisia, olkoon sitten kysymyksessä joko harrastaja- tai 
ammattiteatteri. Tuli paljon tutkimusaineistoa, josta tietoa oli mahdollista saada.  
 
Teemahaastattelun käyttö tutkimuksessa oli perusteltua, koska se sopi tämän tutkimuksen 
aineiston hankintaan. Kysymysten teema-alueet noudattivat kolmen suhteen menetelmää, 
jotka olivat samat kuin tutkimuksen alakysymykset. Haastattelussa oli vielä mukana 
neljäs yhteenvetoteema-alue, jossa kysyttiin mitä haastateltava oli oppinut 
näyttelemisestä ja mitä hän haluaisi vielä lopuksi sanoa. Näin haastattelun alussa esitetty 
kysymys, mitä sinä haluaisit oppia näyttelemisestä, sai luontevan päätepisteensä. Täten 
ympyrä sulkeutui haastateltavan analysointiprosessissa haastattelun aikana.  
 
Tutkimusprosessia arvioitaessa olisi haastattelukysymyksiin pitänyt lisätä syventäviä 
kysymyksiä näyttelijän kokemuksesta roolianalyysin tekemisestä. Kun hän saa jonkin 
roolin esitettäväkseen, mihin hän kiinnittää huomiota ja miten hän analysoi itselleen 
roolia, kun hän aloittaa sen sisäistämisen. Näytelmän tekstianalyysiä ei myöskään 
käsitelty. Se on kuitenkin yksi roolianalyysin perustekijöitä, joiden kautta näyttelijä saa 
itselleen tietoa roolihenkilön ajattelusta, tunteista, luonteenpiirteistä, suhtautumisesta 
itseensä, muihin henkilöihin ja eri toimintaympäristöihin.   
 
Tutkimuksessa tietoinen ratkaisu oli kysyä roolin tekemiseen liittyviä kysymyksiä, jotka 
eivät koskeneet haastateltavan yhtä tiettyä roolihenkilöä. Tarkoitus oli, että he kertovat 
näyttelemiskokemuksista saaduista merkityksistä kaikkien esittämiensä roolihenkilöiden 
kautta. Tällöin saadaan yleisesti tietoa heidän käsityksistään koko heidän 
näyttelijäurastaan, joka koostuu monista erilaisista roolihenkilöistä eri näytelmissä. Näin 
saataisiin mahdollisesti esille kaikkein päällimmäisenä mielessä olevat 
näyttelemiskokemuksista saadut merkitykset.  
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Haastattelutilanne tapahtui teatterissa, joka oli mielestäni oikea konteksti tutkimukselle. 
Ihanteellisin paikka olisi ollut näyttämö, mutta se ei onnistunut harjoitusten vuoksi. 
Uskon luoneeni rennon, avoimen ja luottamuksellisen ilmapiirin. Nauhoitin kaikki 
haastattelut. Jälkeenpäin ajateltuna olisin voinut myös videoida kaikki keskustelut. Se 
olisi tukenut haastattelunauhoituksia. Videoista olisi saanut tietoa sanallisesta 
viestinnästä enemmän kuin sen, mitä kirjoitin ylös huomioita heidän kehollisesta 
ilmaisustaan. Sanaton viestintä eleet, ilmeet, kehon asennot ja reaktiot kertovat erittäin 
paljon ihmisen suhtautumisesta esimerkiksi haastattelutilanteeseen ja 
haastattelukysymyksiin. Huomioni haastateltavien sanattomasta viestinnästä kertoivat 
minulle heidän innokkuudestaan olla tutkimuksessa mukana.   
 
Haastatteluissa tavoitteenani oli olla läsnä ja aidosti kiinnostunut. Tiesin itsestäni 
etukäteen, että minun on maltettava antaa puhua. Minä olen äänessä vain silloin, kun on 
kysymysten aika. Innostumiseni välillä sai minut puhumaan enemmän kuin olisi ollut 
tarpeen. Toisaalta innostus saattoi tarttua myös myönteisellä tavalla haastateltaviin, 
jolloin avoimen rento tunnelma kannusti ja helpotti heitä vapautumaan kertomaan 
kokemuksistaan. He uskalsivat turvallisessa ilmapiirissä tuoda esille syvällisempiäkin 
havaintoja ja tuntemuksiaan omien näyttelemiskokemustensa merkityksistä.  
 
Seuraavalla kerralla, kun haastattelen, minun on oltava tarkkana siitä, kuinka paljon 
näytän omaa innostumistani. Onnistuin mielestäni kuitenkin haastateltavien 
kuuntelemisessa ja nauhoja tutkiessani huomasin, että tarkentavat lisäkysymykset 
liittyivät yleensä kiinteästi vastauksiin. Voisi olla mielenkiintoista, että tapaamiskertoja 
olisi jokaisen haastateltavan kohdalla kaksi tai kolme. Tämä voisi antaa vielä 
syvällisempää tietoa tutkittavasta kohteesta.     
 
Tutkimusaineiston analyysi ja tulkinta tapahtui hermeneuttisen kehän kautta. Tämä oli 
oikea ja perusteltu valinta tässä tutkimuksessa, jossa tutkitaan kriittisesti haastateltavien 
näyttelemiskokemuksesta saatuja merkityksiä ja merkityssisältöjä. Samoin se sopii, kun 
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tarkastellaan osa-alueitten merkitystä kokonaisvaltaiseen näyttelemiskokemukseen ja 
kokonaisuuden merkitystä näyttelemisen osa-alueisiin.  
 
Hermeneuttisella kehällä kulkeminen oli välillä raskasta, kun aina yhä uudelleen palasi 
kriittisen reflektion jälkeen takaisin tutkimusaineistoon. Toistin monta kertaa jokaisen 
osa-alueen analyysikysymykset ja niiden kautta aineistosta saadut tulkinnat. Uusi tulkinta 
taas synnytti aineistolle uuden analyysikysymyksen ja samalla se jäsensi, uudisti, vahvisti 
tai korjasi aikaisempaa tulkintaani ja ymmärrystäni tutkittavasta aiheesta. Välillä 
keskityin käsittelemään kunkin osa-alueen merkitystä kokonaisuudessa esittämällä 
kysymyksiä mitä, miksi, millä tavalla ja miten se siihen vaikuttaa. Samoin tein kun 
peilasin kokonaisuuden merkitystä jokaiseen osa-alueeseen. Jossakin vaiheessa 
tutkimusaineistosta ei mielestäni tullut enää mitään merkittävää uutta tietoa esiin, jolloin 
päätin analysointivaiheen ja aloitin tutkimustulokset-osion kirjoittamisen. Kiviniemen 
(2007, 83) mukaan tutkijan on muodostettava itselleen looginen käsitys omista 
tulkinnoistaan ja niiden perusteista. Kaiken kaikkiaan tutkimusaineiston analysointivaihe 
mielestäni onnistui, mutta olen tietoinen siitä, että jotain varmasti jäi huomaamatta. 
Hermeneuttinen kehä ei koskaan sulkeudu ja se antaa aina syvällisiä mahdollisuuksia 
uusille tulkinnoille ymmärtää tutkittavaa aihetta tai ilmiötä.  
 
Tutkimusprosessin aikana seurasin monesti omaa intuitiotani tehdessäni päätöksiä ja 
ratkaisuja mitä ja miten tehdä tutkimuksen eri vaiheissa. Tärkeää oli pitää koko ajan 
mielessä tutkimuksen pääongelma ja siihen liittyvät alakysymykset. Pyrkimyksenäni oli 
seurata tutkimuksen punaista lankaa ja pysyä uskollisena tavoitteelleni tutkimuksen 
rakentamiseksi sellaiseksi kokonaisuudeksi, jossa tutkimukseen liittyvä jokainen osio 
loksahtaisi paikoilleen. Toivon, että jokainen tutkimuksen vaihe täydentäisi toinen 
toistaan.  
 
Tutkimuksen ja näytelmän tekemisessä näen, että niillä molemmilla on oma 
dramaturginen rakenteensa, josta ne saavat voimansa ja sisällöllisen muotonsa. 
Tutkimusta ja näytelmän toteuttamista yhdistää myös se, että molempien dramaturgisia 
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rakennetekijöitä ja osa-alueita voi jatkuvasti kehittää syvällisemmiksi ja 
monipuolisemmiksi. Samalla uskon tutkijan, teatteriohjaajan tai näyttelijän kokevan 
itsessään muutoksia oppimisen, ymmärtämisen ja elämään liittyvien eri 
merkitysyhteyksien oivaltamisen kautta. Tämä kaikki on myös tekijän elinikäinen 
matkaprosessi kohti omaa sisintään, omia tunteitaan ja olemassaolon tarkoitustaan.     
 
7.3 TUTKIMUKSEN JATKOMAHDOLLISUUDET 
 
Tuloksia voidaan mielestäni hyödyntää ja soveltaa muillakin taidealoilla, kuten 
esimerkiksi tanssissa, maalaamisessa, musiikissa ja kirjoittamisessa. Tutkimustuloksia 
roolihenkilön esittämisen onnistumisessa, itsensä kehittämisessä ja sosiaalisissa taidoissa 
voidaan soveltaa myös eri urheilulajeihin sekä yksilö- että joukkuelajeihin. Niistä on hyvä 
olla tietoinen oppilaiden, näyttelijöiden, taiteen tekijöiden ja urheilijoiden lisäksi myös 
ohjaajien, kouluttajien, valmentajien ja opettajien. Tutkimustuloksista tiivistyneet 
voimasanat: uteliaisuus, ennakkoluuloton asenne ja lapsenmielisyys auttavat, 
monipuolistavat, ja vahvistavat yksilön onnistumista erilaisissa rooleissa eri 
toimintaympäristöissä.     
 
Näyttelemiskokemuksen paikalle voidaan laittaa esimerkiksi opiskelukokemus, 
urheilukokemus ja työkokemus. Silloin voidaan tutkia kokemuksesta saatuja 
merkityssisältöjä eri konteksteissa ja toimintaympäristöissä. Tutkimuksesta saatuja 
tuloksia oppilas tai opettaja voi ottaa itselleen tarkempaan analysointiin ja pohtia, miten 
ja millä tavalla hän voisi niitä omassa käytännön työssään toteuttaa.  
 
Jokaista kolmea suhdetta, suhde itseensä, suhde toisiin ja suhde ympäristöön, voidaan 
harjoituttaa ja kehittää eteenpäin yksilön omalla persoonallisella tavalla oman aikataulun 
mukaisesti. Näistä kolmesta suhteesta rakentuu ja muodostuu kokonaisuus mistä tahansa 
elämään sisältyvästä yksilön kokemuksesta. Kokemuksesta yksilölle syntyvät 
merkitysverkostot ja merkityssisällöt kokonaisvaltaiseen itsensä ilmaisemiseen ja 
toteuttamiseen. Nykyaikana itsensä ilmaisemisen, erilaisten roolien omaksumisen ja 
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sosiaalisten taitojen merkitys entisestään kasvaa elämäntilanteiden jatkuvan 
muutosprosessin, monimuotoisuuden ja yhteiskunnan erilaisten odotusten ja vaatimusten 
ristipaineissa.   
 
Tutkimus herätti minussa monia ajatuksia jatkotutkimukselle. Ensimmäisenä mieleeni 
tuli tutkia näyttelijän roolin rakentamista ja sisäistämistä keskittymällä näyttelijöihin, 
joilla on alkamassa ison roolin tekeminen näytelmässä. Seuraisin roolin kehittymistä 
alkuharjoitteista aina ensi-iltaan saakka. Tutkimalla näyttelemistä voidaan siitä saatuja 
tuloksia soveltaa myös fiktiivisen maailman ulkopuolelle todelliseen maailmaan yksilön 
eri elämäntilanteisiin, jossa tarvitaan eri rooleja toteutettaessa monitaito-osaamista 
sosiaalisessa vuorovaikutuksessa. Tutkimus herätti kiinnostuksen tutkia näyttelijän oman 
persoonan eri minäkuvan konkreettisia vaikutuksia ja roolihenkilön välisiä 
merkityssuhteita, samankaltaisuuksia ja eroavaisuuksia elämän eri osa-alueilla. Tutkia 
voisi yksilön erilaisten roolien esittämisessä syntyneitä rooliristiriitoja ja niiden 
konkreettisia vaikutuksia yksilön minäkuvalle. Haluaisin saada lisää tietoa 
itseluottamuksen, ahdistuneisuuden ja keskittymiskyvyn syy- ja seuraussuhteista, 
konkreettisista ilmenemismuodoista ja tunnemerkityksistä yksilön ajattelussa, 
puhumisessa, käyttäytymisessä ja toiminnassa.  
 
Minäkuvan ja luovuuden välinen suhde nousi tutkimusta tehdessäni esille ja sai minut 
pohtimaan, mistä siinä on loppujen lopuksi kysymys. Tähän haluaisin saada vastauksia. 
Aihe on niin laaja, että tutkimuksen fokus on silloin oltava tutkijalla terävästi päässään. 
Luovuuden esteet yksilön taiteellisessa toiminnassa sekä yksilö- että yhteistyötasolla ovat 
myös yksi minua motivoiva esille tullut tutkimusaihe.   
 
Huomaan itsestäni sen, että kun arvioin ja pohdin tätä työtäni, niin koko ajan syntyy uusia 
oivalluksia ja mielenkiinnon aiheita. Ne innostavat ja sytyttävät perehtymään niihin ja 
tutkimaan jotakin tiettyä ideaa tai aihetta entistä enemmän. Tämä on mielestäni erittäin 
hyvä ja rikastuttava asia, sillä eihän elämää voida koskaan lopullisesti selvittää. Elämää 
voi kuitenkin hermeneuttista kehää kulkemalla välillä kyseenalaistaa, yksinkertaistaa, 
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pelkistää ja jäsentää, jotta sitä voisi paremmin yrittää sisäistää, tulkita ja ymmärtää. 
Mitään rajoja ei ole olemassakaan, jos niitä ei halua itselleen asettaa. Mielestäni eri 
asioista, ilmiöistä, tapahtumista ja tilanteista syntyvät havainnot, oivallukset ja 
tunnemerkityssisällöt ovat yksilön kehityksen, muutoksen ja oppimisen eteenpäin vievä 
voima. Tämä voima avaa ovet kohti oman minuuden, toisten ihmisten ja ympäröivän 
maailman todellista ja rehellistä kohtaamista.  
 
Lopetan tutkimukseni viimeisen haastattelun loppusanoihin, jotka Anu minulle sanoi: 
Kiitos, oli kyllä ilo tämmöstä itsensä etsiskelyä harjottaa tässä. Olen Anun kanssa täysin 
samaa mieltä. Tunnen myös pitkän tutkimusprosessin ja itseni etsiskelyn jälkeen 
voittaneeni jotakin. Voin yhtyä haastateltavien kokemuksiin itsensä ylittämisestä, joka 
saa jokaisessa ainutlaatuisessa yksilössä oman persoonallisen tunnemerkityksensä. 
Elinikäinen oppimatka tajunnallisesti ja kehollisesti kohti omaa minuutta ja sen 
ymmärtämistä jatkuu uusissa elämäntilanteissa.     
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LIITTEET 
Liite 1  
 
TEEMAHAASTATTELURUNKO 
 
TAUSTATIEDOT 
Nimi ja ikä 
Aikaisempi näyttelijäkokemus  
 
1 NÄYTTELEMISKOKEMUKSET SUHTEESSA OMAAN ITSEENSÄ 
- Millaisia ajatuksia näytteleminen sinussa herättää? 
- Mitä positiivisia tekijöitä näyttelemiseen liittyy? 
- Mitä negatiivisia tekijöitä näyttelemiseen liittyy? 
- Mikä edesauttaa roolin onnistumista? 
- Mikä aiheuttaa roolin epäonnistumisen? 
- Mitä sinä haluat oppia näyttelemisestä? 
- Mikä sinusta on näyttelemisessä kaikkein tärkeintä?  
 
 2 NÄYTTELEMISKOKEMUKSET SUHTEESSA TOISIIN IHMISIIN  
- Miten vuorovaikutus syntyy vastanäyttelijöihin? 
- Mikä auttaa kontaktin syntymisessä? 
- Mikä haittaa kontaktin syntymistä? 
- Mitä tekijöitä liittyy vuorovaikutukseen yleisön kanssa? 
- Mitkä ovat tärkeimmät havaintosi yhteistyöstä muiden ihmisten kanssa? 
- Millaisia yhtymäkohtia liittyy, kun olet roolissa näyttämöllä ja roolissa näyttämön 
ulkopuolella? 
 
3 NÄYTTELEMISKOKEMUKSET SUHTEESSA YMPÄRISTÖÖN  
- Miten ympäristö ja erilaiset tilanteet vaikuttavat näyttelemiseen? 
- Mitkä tekijät ympäristössä haittaavat roolityöskentelyäsi? 
- Mitkä tekijät ympäristössä edesauttavat roolissa toimimisessa?  
 
4 YHTEENVETO OPPIMISESTA  
- Millaisia virheitä olet tehnyt näytellessäsi? 
- Mitä olet niistä oppinut? 
- Millaisia taitoja olet näyttelemisestä oppinut? 
- Onko vielä jotain mistä haluaisit mainita/tuoda esille näyttelemisestä? 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
  
  
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
